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Una aproximacio interdisciplinaria
als estudis sonors i ’auralitat

Introduccié

Laidea que el so forma una part fonamental de la nostra significacio com a col-lectiuide
la nostra identificacio amb un territori esta ben integrada als estudis socials. Amb
'aportacid de teorics musicals com Raymond Murray Schafer i concepcions antropologi-
ques inspirades en filosofs com Maurice Merleau-Ponty, els estudis sonors van adquirir
un cos teoric propi durant les ultimes decades del segle passat. Posteriorment, durant
aquest segle, han anat ampliant la base teorica, plantejant noves preguntes i emprant
nous enfocaments, que aprofundeixen la nostra comprensio de la relacio entre so,
identitat i percepcio de la realitat.

D’aquesta manera, els estudis sonors han passat d'un enfocament centrat en el concepte
inicial de “paisatge sonor” -estretament lligat en origen a la recerca musical- a constituir
un camp de recerca independent i complex. L'eix central s’ha desplagat d’una analisi que
tractava la font sonora com a element inalterable i aillat, a una comprensio mes holistica,
en la qual el so és percebut com una part indissociable del seu entorn, un context que pot
afectar profundament tant la recepcio com el significat. En aquest camp renovat dels
estudis sonors, la musica, les fonts sonores de diferent naturalesa, el silenci, la mediacio
tecnologica ifinsitot el context geografic s’entrellacen, creant un marc que permet
interpretar 'experiéncia sonora en tota la seva complexitat i varietat.

D’acord amb aix0, aquest numero monografic es proposa com a punt de trobada d’un
camp molt divers i ple d’arestes. Hi conflueixen diferents aproximacions que, encara que
comparteixen I'analisi del fenomen sonor, es distingeixen per la perspectiva i el context
des del qual 'aborden. Aixi, els articles seleccionats presenten una varietat d’enfoca-
ments i realitats que evidencien la complexitat inherent als estudis sonors i la resistencia
a ser encapsulats en un sol marc conceptual. La diversitat de plantejaments reunits aqui
reflecteix, precisament, la riquesa i el dinamisme d’un camp en constant evolucio.

El numero 7 de JoSSIT s’obre amb I'aportaci6 de Joaquin Llorca, des de Colombia, que
planteja una critica dels conceptes de Schafer de hi-fiilo-fi. En recerques propies,
Iinvestigador mostra com I'ideal de la classificacio de Schafer no deixa de ser una decisio
arbitraria que, sovint, no reflecteix correctament realitats socials. Llorca fa un exercici de
reflexio sobre aquestes aproximacions cientifiquesiles posa en dubte, evidenciant-ne la
diferencia de criteri a ’hora de valorar els paisatges sonors.

L’article de Jazmin Castillo aborda com per mitja del so plantegem vincles en entorns
urbans entre espécies humanes i no humanes. L'autora ens mostra com percebenies
relacionen els habitants del centre de la ciutat de Medellin, Colombia, amb un grup d’aus



de la familia dels lloros conegudes en espanyol com a “cotorras carisucias”, “aratingues
de coroneta blava” en catala. Aquesta aportacid ens introdueix en la coexisténcia
ecologicailaimportancia que té tant per identificar-nos amb el territori com en la nostra
relacio amb altres especies.

Tot seguit, Nadia Akaarir Tomas presenta una analisi i reflexio sobre 'entorniles
relacions socials, pero en aquest cas, enfocats a una de les destinacions turistiques mes
visitades del mon: el barri de ’Arenal de Palma, a Mallorca. La investigacio d’Akaérir
Tomas posa de manifest la dificil relacié del turisme massificat amb ’entorn, i els canvis
que provoca no només a I’entorn fisic, sind també sonor. Al llarg de l'article, 'autora
explica com la jerarquitzacio socioeconomica es reflecteix a 'ambient sonor d’un dels
punts d’aglomeracié més grans de la zona, conegut com Bierstrafie (“carrer de la cerve-
sa”). A través d’aquesta reflexid, s’exploren temes com les noves realitats urbanes,
lalteritat ila manera com el turisme de masses, en lloc d’integrar-se al context de I'illa,
crea el seu propi espai sonor i social.

D’altra banda, José Luis Sanchez-Ramirez ens proposa un nou enfocament i una metodo-
logia per investigar el silenci com a fenomen social i cultural. Fent us de ’escolta partici-
pant il’observacio, 'autor intenta comprendre les dinamiques i com els silencis i els sons
son produits, percebuts i interpretats en diversos entorns. Aquesta proposta, a mes, ens
ofereix una vessant practica, que ens mostra mitjangant el disseny d’espais publicsila
promoci6 d’ambients més saludables.

L’article de Shikha Jhingan, “Patient Bodies and the Heard World of Cinematic Hospi-
tals”, aborda com els entorns medics, especialment durant crisis com la pandémia de la
COVID-19, transformen la nostra relacio amb el soil’escolta. A través d'una analisi
transdisciplinaria que combina estudis cinematografics i sonors, 'autora examina com el
cinema reflecteix la interaccio entre cossos pacients, cuidadors i tecnologies mediques
en contextos de precarietat extrema. Amb referencies a pel-licules indies recents,
s’exploren dinAmiques sonores a sales d’emergeéncia i UCIs, tot subratllant el paper del
cinema com a “tecnologia d’escolta”, que amplia I’espectre auditiu per incloure sons
humans i no humans. Jhingan argumenta que les tecnologies digitals no només reconfi-
guren les practiques d’escolta, sin6 que també desafien les convencions sobre la veui el
significat en contextos medics i culturals.

Mostra de la transdisciplinarietat dels estudis sonors que s’ha comentat a 'inici d’aques-
ta Introduccio, ens trobem amb I'aportacio de Diego Pérez Rios, qui analitza la mediacio
tecnologica i com aquesta ha modificat els nostres habits d’escolta. Centrant-se especifi-
cament en I'experiéncia de 'escolta musical mitjangant plataformes de streaming com
Spotify, autor fa una analisi de la utilitzacié d’algorismes i el model de recomanacio6
musical que fa servir Spotify. Pérez Rios ens assenyala com, mitjan¢ant un discurs
persuasiu, la plataforma pot generar cert control sobre el comportament col-lectiu i
influir subtilment en els gustos i els habits d’escolta.



Dins I'apartat de Miscel-lania, amb un enfocament més musicologic i de produccio
musical, presentem la contribucio de Ricardo de la Paz Ruiz Moron i Pablo Espiga
Méndez. En aquest treball analitzen la carrera de Raiil Refree mitjancant un estudi sonor
de les seves col-laboracions amb Silvia Pérez Cruz, Rosalia i Lina Rodrigues. L'article
destaca la seva evolucié com a music i productor, i en subratlla I’ habilitat per integrar la
tecnologia en projectes acustics i la capacitat per crear atmosferes sonores que submer-
geixen l'oient en una esteética distintiva.

En aquest volum també hem volgut retre homenatge a un dels tedrics més importants en
el camp de la musicologia: el musicoleg britanic Philip Tagg, membre del Comite
Cientific d’aquesta revista, que va morir al maig d’enguany. El director de JoSSIT, Jordi
Roquer Gonzalez, ila musicologa xilena Laura Jordan Gonzalez ens ofereixen les seves
reflexions sobre la rellevancia de Tagg per als estudis musicals.

Per finalitzar, a 'apartat de Ressenyes, comptem amb la contribuci6 de Daniel Torras i
Segura, que resumeix els punts clau del llibre Listening Devices. Music Media in the
Pre-Digital Era, de Jens Gerrit Papenburg. A més, 'editora de JoSSIT, Marta Garcia
Quifones, ens introdueix a La escucha actual, d’Antonio Méndez Rubio.

D’aquesta manera, aquest numero del Journal of Sound, Silence, Image and Technology
recull diverses formes d’abordar els estudis sonors, partint de ’analisi de les fonts
sonores, 'entorn sonor, la seva significacid i fins i tot com aquest procés es modifica
tecnologicament. Aixi, aquest monografic reflecteix la realitat mateixa d’aquest camp:
un entorn obert, amb una tendencia forta cap a la transdisciplinarietat, on cada aporta-
ci6 enriqueix 'ambit, perd també genera interrogants noves.

Com a conclusio, vull agrair el treball de 'editora de la revista, Marta Garcia Quifiones,
que, gracies a la seva metodologia i suport, ha facilitat i fet més amena la tasca d’edicio
d’aquest numero.

Fernando David Maldonado Parrales
Editor del numero
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RESUMEN

Raymond Murray Schafer propuso los
conceptos de hi-fi y lo-fi (alta fidelidad y
baja fidelidad) para cualificar los paisajes
sonoros desde una perspectiva estéticay
ecoldégica. Establecié una valoracién en la
que los paisajes donde sonidos individuales
pueden escucharse con claridad son hi-fi, en
oposicion a los paisajes cuyas sefales
acusticas particulares son enmascaradas por
una densidad de sonidos que dificulta el
discernimiento, que son lo-fi (Schafer, 1994).
La categorizacion vincula lo rural con hi-fiy
lo urbano con lo-fi, en una oposicién que no
da cuenta de muchos otros atributos
fundamentales en la forma como comunida-
des e individuos se relacionan con su paisaje
sonoro. En consecuencia, la primaria
clasificacion de “ruido” que se intuye en tal
caracterizacion se vuelve problematica, en
la medida en que una colectividad otorga
sentido a entornos aparentemente ruidosos,
pero que en realidad representan modos de
socializacion arraigados y vitales para la
comunicacioén e incluso para la identidad
patrimonial. Por medio de resultados de
investigaciones realizadas por el autor en
diversos entornos sonoros, el articulo
argumenta que algunos paisajes, a priori
considerados lo-fi, encarnan formas de
socializacion con gran arraigo cultural y
significado, mientras que paisajes hi-fi
expresan situaciones alejadas del ideal
bucdlico que comporta la definicion de
Schafer. Finalmente, reflexiona sobre la
diferencia de criterio que hay entre las
aproximaciones cientificas, culturales o
estéticas en la valoracion de los paisajes
SONOros.

ABSTRACT

Raymond Murray Schafer proposed the
concepts of hi-fi and lo-fi (high fidelity and
low fidelity) to qualify soundscapes from an
aesthetic and ecological perspective.
According to his assessment, landscapes
where individual sounds can be heard
clearly are hi-fi, whereas landscapes whose
particular acoustic signals are masked by a
density of sounds that makes discernment
difficult are lo-fi (Schafer, 1994). This
categorisation links rural with hi-fi and urban
with lo-fi, in an opposition that fails to
account for many other fundamental
attributes of how communities and individu-
als relate to their soundscape. Consequent-
ly, the primary classification of ‘noise’ that is
intuited in such a characterisation becomes
problematic, insofar as a collectivity gives
meaning to apparently noisy environments,
which actually represent deep-rooted
modes of socialisation vital to communica-
tion and even heritage identity. Through the
results of research carried out by the author
in different sound environments, the article
argues that some soundscapes, a priori
considered lo-fi, embody forms of socialisa-
tion with deep cultural roots and meaning,
while hi-fi soundscapes express situations
far removed from the bucolic ideal that
Schafer’s definition implies. Finally, a
reflection is made on the different criteria
applied by scientific, cultural and aesthetic
approaches to the study of soundscapes.
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Introduccién

Ellibro The Tuning of the World (Schafer, 1977) del educador y compositor Raymond Mu-
rray Schafer, es considerado uno de los textos fundacionales de los estudios sonoros, y se
centra en el sentido de la escucha y en el impacto de la contaminacion acustica. Schafer
examina la forma como la industrializacion y la urbanizacion han transformado nuestro
entorno sonoro, causando una desconexion aural. Gran parte del texto profundiza en los
efectos nocivos de la contaminacion acustica sobre la salud y el bienestar, con consecuen-
cias psicologicas y fisiologicas por el estado constante de sobrecarga auditiva. Argumenta
que esta abundancia de ruido hallevado a una pérdida de la capacidad de escuchar, discer-
niry apreciar las sutilezas del sonido.

Como parte de su argumentacion propone dos categorias de paisajes sonoros que tienen
suorigen en la transicion de lo rural a lo urbano debido a los procesos de industrializacion.
El sistema hi-fi (alta fidelidad) es el que presenta una relacion favorable de senal ruido, es
decir, que se pueden escuchar claramente sonidos discretos. En oposicion, los paisajes lo-
fi (baja fidelidad) se conforman por sonidos que se superponeny su discernimiento indivi-
dual se hace mas complejo para el oyente (Schafer, 1994, p. 43). El planteamiento nos hace
pensar en el esquema fondoy figura de la Gestalt aplicado ala escucha, al que Schafer acu-
de como ejemplo (1994, p. 9). Recuerda también al concepto de “legibilidad” de Kevin
Lynch, que se refiere a la percepcion del espacio urbano como una cualidad que permite la
construccion de imagenes mentales del entorno, caracterizadas por su claridad y estruc-
tura firme (1998, p. 19). Con todo, las dos categorias de Schafer reducen mucho el proble-
ma pues giran en torno al concepto “ruido”, que es la denominacion negativa para los so-
nidos indeseados, pero que puede ser entendido de diversas maneras debido al alto grado
de subjetividad. Para Novak (2015) el ruido es un concepto relacional definido por su con-
traste con lo comprensible y que puede ser analizado desde perspectivas estéticas, tecno-
logicas y de su circulacion social.

La consideracion del ruido como el excesivo volumen con que se percibe un sonido esta li-
gada al danio auditivo en las sociedades modernas industrializadas. Desde el siglo XIX,
como afirma Bijsterveld (2008), la sociedad ha generado acciones publicas con estrategias
de control del ruido que se topan con el crecimiento economico, la compleja naturaleza de
lo auditivo y la predominancia de lo visual en Occidente.

Hay que reconocer que la contaminacion acustica es un fenomeno moderno que puede
provocar la perdida de audicion (Cabral Barbosa et al., 2022), afectar la salud mental (Guha,
2022) y perjudicar a los organismos terrestres y acuaticos provocando estres, dafios en la
audicion y cambios en la inmunidad (Mazud et al., 2020). Esta demostrado que las afec-
ciones de salud ocasionadas por el sonido son un problema de salud publicay que, a pesar
de la invisibilidad de su efecto, es importante trabajar para controlar y disminuir las emi-
siones (Gonzalez, 2014). Sin embargo, es también una realidad que dichos problemas se
basan en tiempos prolongados de exposicion y que la consideracion de lo que es ruido tie-
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ne un componente subjetivo y cultural que matiza la clasificacion binaria de Schafer. Como
establecieron en su estudio Yano et al. (2007) la percepcion y respuesta de las comunida-
des al ruido se ve ampliamente afectada por los estilos de vida que refleja cada trasfondo
cultural, es decir, que lo que se considera ruido tiene unos niveles de tolerancia diferentes
segun las sociedades.

Los paisajes sonoros son un conjunto de manifestaciones acusticas que en su sumatoria
aportan diversidad de informacion percibida, aprehendida o ignorada de manera diferen-
te por individuos y comunidades con independencia del fendmeno fisiologico. Augoyard
y Torgue (2005) consideran que desde el punto de vista psico-socioldgico, el fenomeno so-
noro produce efectos, esto es, que la senal sufre una distorsion perceptiva, una seleccion
de informacion y una atribucion de significado que dependen de las habilidades, la psico-
logia, la cultura y la realidad social del oyente. Igualmente, como fenomeno fisico, el soni-
do esuna propagaciony, por lo tanto, esta directamente conectado a las caracteristicas del
entorno construido y a las condiciones fisicas de la audicion y la escucha que también lo
afectan. Proponen, pues, el concepto de efecto sonoro como herramienta analitica que bus-
cadescribir esta interaccion “entre el entorno sonoro fisico, el medio sonoro de una comu-
nidad sociocultural y el paisaje sonoro interno de cada individuo” (p. 9)*. En consecuencia,
para que el sonido llegue al oido hay otros factores que modifican la sefial respecto a su per-
cepciony que, si se tienen en cuenta, aportan un enfoque mas complejo que las categorias
hi-fiy lo-fi.

El presente texto expone dos casos de estudio en los que algunos paisajes sonoros urbanos
controvierten la clasificacion de Schafer y explican con matices la diversidad de interpre-
taciones que un entorno sonoro puede comunicar debido a su naturaleza cultural.

La critica a R. Murray Schafer

El compositor y educador Raymond Murray Schafer (1933-2021) hizo un gran aporte ala
consideracion del sonido ambiental como campo de estudio amplio y como material de
creacion musical. Sus obras han inspirado a investigadores, artistas y musicos que han
desarrollado los estudios sonoros y la creacion artistica hacia nuevos caminos.
Sufaceta como pedagogo, en la que introduce el sonido como vehiculo parala educacion sen-
sible, ecologica y musical (Schafer,1988,1992 y2008), sigue teniendo repercusion entre aca-
démicos. Algunos continuan su enfoque y encuentran en el concepto de paisaje sonoro una
herramienta para el proceso de ensefianza-aprendizaje que permite el reconocimiento audi-
tivo del mundo circundante (Gutiérrez, 2018) y que alienta a una escucha profunda del am-
biente como metodologia para la ensenianza musical (Holland, 2013; Walzer, 2020).

Como educador abordo el ruido desde una perspectiva novedosa, pues, en lugar de plan-
tear estrategias restrictivas que minimizaran las emisiones acusticas, Schafer propuso
estimular la escucha, agudizarla. Gran parte de su labor se oriento hacia ese objetivo de

1 Traduccion del autor.
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pensar el sonido en positivo y asi preservar los sonidos que el autor consideraba valiosos
para las comunidades. Logro, entre teoria y practica, articular la composicion musical
con la ecologia acustica y la pedagogia sobre una problematizacion del ruido como prin-
cipal herencia negativa de lamodernidad. En 1967 escribio un librillo de 36 paginas titu-
lado The Book of Noise (Schafer, 1970), que con un lenguaje sencillo se convirtio en mani-
fiesto sobre los problemas de la contaminacion acustica en el mundo moderno. Exponia
los peligros del ruido y proponia soluciones. Una década después, su obra mas influyen-
te, The Tuning of the World (Schafer, 1977), reeditada como The Soundscape: Our Sonic En-
vironment and the Tuning of the World (Schafer, 1994), aporta un método para analizar pai-
sajes sonoros que lleven a desarrollar la comprension de sus efectos en la sociedad. En
ese ambito expone los mencionados conceptos de lo-fi y hi-fi.

Su dicotomia jerarquica entre ruido y silencio, como juicio de valor moral y estético, ha
despertado criticas por la excesiva idealizacion de los sonidos naturales y el deseo de un
estado de calma. Para Thompson (2017) es bastante cuestionable relacionar lo natural
con la quietud y lo antinatural con el ruido. La idealizacion de la naturaleza como oposi-
cion ala contaminacion de la modernidad desconoce, segun Kohut (2015), que vivir jun-
to a una cascada puede generar una exposicion a niveles de decibelios similares a los de
una autopista. Schafer ofrece una perspectiva determinista que descarta cualquier op-
cion de que podamos producir nuevos significados o que haya un perfeccionamiento del
oido en medio del ruido (Kelman, 2010).

Paparrigopoulos (2017) sefiala que Schafer incurre en una contradiccion al ser enfatico
en diferenciar sonidos deseables de indeseables pero, ala vez, admitir la subjetividad en
la musica cuando escribe que “la musica de un hombre puede ser el ruido de otro” (Scha-
fer,1994, p. 273). Al hilo de lo anterior, Cusack (2000) cuestiona la utilidad de hacer su-
posiciones radicales sobre gustos y lo ilustra con su agrado por la cacofonia lo-fi del me-
tro de Londres que, si bien reduce el espacio auditivo, provoca un aumento en su espacio
imaginativo. Por tanto, el deleite de lo sonoro, que era régimen de la musica con su ins-
trumentacion caracteristica, supuso en el siglo XX un reto al problema del gusto con la
irrupcion de nuevas sonoridades, casi siempre mediadas por modernas tecnologias. El
futurista Luigi Russolo (2004) y sus intonarumori de 1913, o instrumentos de ruido, intro-
dujo sonidos atonales con remembranza a la industria. Pierre Schaeffer, enla década de
los cincuenta, propuso “musica concreta” que incorporaba “objetos sonoros”, es decir,
fuentes sonoras grabadas que se reproduceny se pueden alterar con intenciones expre-
sivas. Como antecedente a la consideracion del paisaje sonoro como campo de conoci-
miento en relacion a lo urbano, el arquitecto Steen Eiler Rasmussen mostro interes en el
papel que los pregones callejeros tenian en el paisaje, y en 1930, realizo una grabacion en
gramofono de un vendedor ambulante (Kreutzfeldt, 2012). Su enfoque se caracterizo por
integrar el espacio urbano y los sonidos cotidianos. Posteriormente, Schafer daria un sen-
tido estético a ese tipo de registros.
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Lo-fi vs. hi-fi

Para argumentar la hipdtesis que controvierte el enfoque de Schafer, se acude a dos inves-
tigaciones realizadas por el autor en Colombia en las que se examinaron espacios urbanos
con gran densidad sonoray tradicion cultural. La primera de ellas profundizo en el paisaje
sonoro del tradicional barrio San Nicolas de la ciudad de Cali, donde en un perimetro no
mayor a 1200 m* se organizan mas de 500 locales de la industria grafica, la mayoria peque-
nosy con maquinas que generan un acompasado y constante ritmo industrial que caracte-
riza de manera coral el paisaje del sector. La investigacion se realizo entre 2014 y 2015y
hasta la actualidad el sector mantiene su preponderancia de imprentas?.

El otro trabajo de referencia indago de manera comparativa la produccion del espacio so-
noro en mercados tradicionales y supermercados en las ciudades de Cali (Galeria Alame-
da) y Bogota (Plaza del 7 de agosto). Ambos espacios del comercio minorista se caracteri-
zan por paisajes sonoros diferentes, que dan cuenta de regimenes politicos opuestos. El
trabajo de campo se adelanto entre los afos 2019 y 2022. La ruta metodoldgica se puede
definir como una etnofonia que, segun Thibaud (1998), es la manera de recoger el relato
publico del mundo social contenido en el sonido por medio de grabaciones.

El método permitio determinar las marcas sonoras (soundmarks3), es decir, los signos acus-
ticos reconocibles (Schafer, 1994, p. 10), surelacion con el conjunto y los efectos que pro-
piciaban en su interaccion con el entorno.

Las maquinas y el silencio

El paisaje sonoro de la industria grafica del barrio San Nicolas en Cali presenta una clara
territorializacion que se manifiesta de manera sonora con informacion diversa y comple-
ja. Elespacio mas denso de acumulacion de imprentas con maquinas funcionando se agru-
paenuna porcion del barrio limitada en sus tres costados por vias rapidas que marcan bor-
des claros. Alinterior de ese territorio, el golpeteo continuo y ritmico de las maquinas otorga
identidad al espacio e individualmente, segun se establecio en las entrevistas de la inves-
tigacion, el sonido de las maquinas provee informacion a los operarios sobre el correcto
funcionamiento del aparato. Otro de los sonidos caracteristicos del entorno es el de las per-
sianas metalicas que sirven como cerramiento de los locales. La apertura de dichas super-
ficies enrollables rechina de forma reconocible y son una marca que identifica la apertura
y cierre de tantos locales al tiempo. Los operarios y personal que trabaja en los locales en-
tienden este sonido como un signo sonoro que va indicando lallegada y apertura de los ve-
cinos. También sobresalid en la indagacion, como parte fundamental del paisaje sonoro,
el sonido de las ruedas de las carretillas usadas para transportar papel e insumos. Su paso
por el “suelo, gastado por el intenso trafico y el deterioro desatendido, es responsable del

2 Para mayor informacion sobre el proyecto, su metodologia y resultados, consultar Llorca (2017).

3 Schafer (1994) otorga a sus soundmarks un caracter patrimonial derivado del valor que una comunidad confiere a
dichos sonidos. Para la investigacion en cuestion, el término no conlleva dicha valoracion debido al complejo proceso
que implicaria tal proclamacién en una comunidad.
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zigzagueante transitar de las carretillas que con sus ruedas duras o blandas van dejando
una estela sonora por las calles” (Llorca, 2017, p. 47). La escucha atenta, realizada de ma-
nera sistematica por los investigadores en tres calles del barrio, determino la constitucion
del paisaje y sus marcas sonoras. La sumatoria de tantas maquinas, percutiendo sus meca-
nismos junto a persianas, carretillas, trafico y voces, configura un paisaje lo-fi en los térmi-
nos que Schafer define. A pesar de que también sonaban musicas desde radios y televiso-
res en algunos locales, se trata en general de paisajes industriales, principales enemigos
sonoros de Schafer que, no obstante, han sido apropiados por la comunidad con todos los
matices que un sector comercial y un oficio ofrecen a la ciudad.

Con todo, es llamativo lo que ocurre al costado norte, donde el borde no esta definido por
un evento lo-fi como son las vias rapidas que limitan el resto del espacio. Hacia este lado ya
no hay densidad de locales y cruzan vias internas del barrio flanqueadas por edificaciones
deterioradas y algunas deshabitadas. El lado occidental de este nuevo territorio alberga a
personas sin hogar, que ocupan el espacio con carretas llenas de papel y carton reciclados.
Se configura entonces un “borde silencioso”, caracterizado por el menor paso de automo-
viles, el sonido de las carretillas de los recicladores al rodar y las conversaciones de los ha-
bitantes de la calle. Evidentemente, estamos ante un paisaje hi-fi, dado que los sonidos son
discernibles y no se produce el enmascaramiento que se percibe en otras zonas con mayor
concentracion de actividad. La investigacion realizd grupos focales con clientes y visitan-
tes del barrio para recoger la escucha del ciudadano esporadico. Para este visitante, esta
claridad sonora resulta inquietante, ya que provoca una sensacion de alerta y la percepcion
de estar adentrandose en un territorio ajeno, desprovisto del ruido protector de la multi-
tud. El silencio crea una barrera desde la calle 2 hasta la carrera 1 que es mas psicologica
que acustica (Figura 1).

a)Calle 16 Y

Figura 1. Territorios sonoros en San Nicolas. Representacion de los bordes sonoros.
Tomado de Llorca, 2017 (p. 38).
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Dos regimenes de orden opuestos

El otro caso de estudio que permite explorar con matices los dos conceptos en cuestion es
el de los mercados tradicionales y supermercados como espacios de comercio minorista,
que producen paisajes sonoros contrapuestos.

En Colombia, algunas plazas de mercado comienzan a tener un reconocimiento oficial
como bienes de interés cultural. Ademas de su valor historico y material, son espacios de
preservacion y resistencia cultural que acogen manifestaciones de la cultura material e in-
material y reflejan procesos multiculturales que se expresan por medio de productos y prac-
ticas diversas (Angel Bravo, 2020). Son portadoras de una memoria socioespacial pese a
las transformaciones que las sociedades y sus entornos experimentan con los afios. Su pai-
saje sonoro se nutre de tradiciones orales, pregones, musicas y el regateo de vendedores y
usuarios (Figura 2).

Figura 2. Mercado La Alameda en Cali (Colombia). Zona de frutas y verduras. Foto del autor.

Por otra parte, en las décadas de 1960 y 1970 Colombia vivio una transformacion en el co-
mercio minorista con la adopcion del sistema de autoservicio. Inspirandose en el modelo
norteamericano, los comerciantes empezaron a implementar nuevas técnicas de venta,
exhibicion y promocion de productos, integrando tecnologias modernas que buscaban cua-
lificar la experiencia agregando valor mediante el placer, el consumo recreativo y la esti-
mulacion sensorial.

La investigacion comparativa#* sobre los paisajes sonoros de mercados y supermercados
abordo su pesquisa desde la interpretacion de la etnofonia y el analisis espectrografico ba-

4 Lainvestigacion en cuestion se titula La identidad espacial de las plazas de mercado a través del paisaje sonoro: un estudio
comparativo entre Bogotd y Cali'y fue desarrollada por Joaquin Llorca y Roberto Cuervo con financiacion de la Pontifi-
cia Universidad Javeriana de Cali (Colombia). Culmind en 2022.
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sados en el concepto de efecto sonoro (Augoyard y Torgue, 2005). Los espectrogramas per-
miten observar que la densidad sonora en mercados tradicionales y supermercados difie-
re notablemente, pues en los primeros multiples fuentes simultaneas generan un entorno
denso y dinamico, mientras que en los segundos el grafico refleja una menor densidad,
donde los sonidos individuales se producen sobre un fondo estable y son mas inteligibles.
Aligual que en la investigacion sobre el barrio San Nicolas, las marcas sonoras comienzan
a determinar ciertas cualidades de la produccion de cada espacio. Mientras que en los mer-
cados, entre un fondo sonoro complejo y poco discernible, sobresalen antropofonias, como
las voces elevadas de los vendedores llamando a los posibles clientes o los sonidos de uten-
silios de cocina que definen los espacios de restaurantes, en los supermercados los sonidos
institucionales pregrabados que suenan por altavoces o el bip de las cajas registradoras se
diferencian con facilidad de un fondo sonoro bastante equilibrado.

Ambos ambientes permiten de nuevo problematizar la valoracion binaria de Schafer, te-
niendo en cuenta otros aspectos que van mas alla de la relacion entre el fondo y las seniales
individuales de las marcas sonoras. En primera instancia, los mercados tradicionales en-
trarian en el grupo de paisajes lo-fi, debido a la cantidad de estimulos simultaneos que con-
figuran un fondo en el cual se hace necesario levantar la voz para poder tener interlocucion.
El paisaje sonoro se produce en el exceso, en la libertad y la polifonia producida por diver-
sos actores sociales. Por el contrario, en el supermercado es imperativo el equilibrio sono-
ro; el mensaje institucional llega desde arriba, por altavoces que, sin estridencia, adquie-
ren una presencia casi subliminal.

El efecto sonoro que permite analizar el fenomeno es el del enmascaramiento, definido
como la presencia de sonidos puros o complejos que ocultan parcial o completamente a
otros debido a su intensidad o distribucion de frecuencias. El enmascaramiento es, en re-
sumen, lo que caracteriza a los paisajes lo-fi, debido a la dificultad para discernir sus com-
ponentes; sin embargo, en el caso de los mercados representa rasgos culturales que dan
cuenta de practicas tradicionales. Lo primero es que favorece el anonimato y ayuda a la
construccion de cercanias sociales al reducir las distancias. Demuestra también una plu-
ralidad en la forma de organizacion y de produccion del espacio, que advierte de una me-
nor jerarquizacion de los actores, pues todos tienen el mismo derecho de expresion sono-
ra. El orden de los supermercados y su espacio esta claramente jerarquizado, dada su
vocacion privada; la produccion del espacio sonoro esta mas controlada, ya sea por los di-
senados mensajes y la musica o por la cohibicion para no levantar la voz en exceso. De igual
manera, pretende proporcionar una experiencia homogénea con estrategias comerciales
establecidas en manuales empresariales.

Lasretoricas del espacio sonoro son opuestas: si en los supermercados las reiteraciones son
los bips de las registradoras o de los mensajes musicales institucionales, en los mercados
las frases de la venta, el pregon y el regateo nacen de la interaccion entre vendedores y vi-
sitantes. En este caso, el paisaje lo-fi tiene relacion con lo espontaneoy la tradicion, el hi-fi
con el control y lo genérico.
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Escuchas del paisaje

Laidea de equiparar sonido a escucha en las tesis de Schafer lleva a conclusiones determi-
nistas, como las categorias hi-fi y lo-fi. Si bien un sondmetro o un analisis espectrografico
interpretan un fenomeno fisico y lo representan grafica o numéricamente, la forma como
es recibido por un individuo o por una comunidad no es absoluta como el dato medido. El
fenomeno sonoro es interpelado en su trayecto al oido por los efectos mencionados, pero
es tambieén resignificado en la escucha que resalta o atenua alguna informacion por multi-
ples causas. En otras palabras, ambas categorias ofrecen muy poca informacion sobre la
vida social.

Los casos de estudio referenciados consiguieron gran parte de sus interpretaciones por me-
dio de etnofonias que los investigadores realizaron desde su experiencia en el trabajo de
campo. Esto implica reconocer la subjetividad en los hallazgos, tener claridad sobre la for-
ma de escucha que se ejerce y determinar lo que interesa segun los objetivos. La escucha
desprevenida del habitante o la escucha informativa de quien realiza un trabajo especifico
y recibe retroalimentacion difieren de un oido alerta que intenta decodificar la compleji-
dad de estimulos, pero que experimenta la realidad desde afuera. Los investigadores prac-
tican una escucha atenta, enfocada, que junto a las herramientas metodologicas pretende
recoger signos de los paisajes sonoros. Sin embargo, tratandose de una labor de atribucion
de sentido, de nuevo la subjetividad introduce un matiz, dado que en el paisaje sonoro po-
demos escuchar las estructuras economicas, politicas o simbdlicas que estan siempre de-
terminadas por nuestros marcos ideoldgicos.

La investigacion del barrio San Nicolas incluyo entrevistas y grupos focales con trabajado-
res, visitantes y comunidad residente, lo que enriquecio de manera plural las diversas per-
cepciones sobre un mismo fendmeno. El operario de imprenta escucha en el ritmo, tono e
intensidad de la maquina su optimo funcionamiento o defecto. El vecino que percibe el lo-
cal cercano funcionando por fuera de los horarios permitidos siente molestia y califica
como ruido los mismos sonidos que en el dia toleraba. De igual manera, para el esteta el
ritmo de las maquinas es un mantra con repeticion cadenciosa susceptible de ser
musicalizada.

Es notable como la comunidad se ha apropiado de estos paisajes sonoros, integrando los
sonidos industriales y comerciales en su vida cotidiana. A pesar de ser considerados ene-
migos sonoros por Schafer, estos sonidos han sido internalizados y reconfigurados como
parte de la identidad del barrio por sus habitantes, visitantes y trabajadores. La apertura
de persianas metalicasy el transito de carretillas no solo indican el comienzo y fin de la jor-
nada laboral, sino que también sirven como senales de actividad y presencia comunitaria,
cualificando el espacio. Por otra parte, los investigadores determinaron una clara territo-
rializacion, configurada por el sonido que, a sus oidos, limita zonas con bordes claros y des-
taca marcas sonoras predominantes, relacionadas con la actividad industrial y comercial
en los horarios definidos.
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En el otro caso de estudio, mercados y supermercados ofrecieron informacion de como los
sonidos caracteristicos de cada entorno reflejan y afectan las practicas sociales, culturales
y comerciales de sus usuarios. Si bien en la instancia realizada no se obtuvo informacion
externa a los investigadores, es presumible que quien trabaja en el supermercado no reci-
ba los sonidos institucionales o el bip de las cajas de pago con gran atencion, debido a la
costumbre. La construccion de sentido involucra también relaciones de afecto, que en mu-
chos casos permanecen en la memoria; el paisaje sonoro urbano es dinamico, se metabo-
liza cada dia y se transforma con el tiempo, pues es inherente a la actividad. Por tanto, es
inconveniente reducir las valoraciones a percepciones cerradas determinadas solamente
por la fuente sonora.

Gaude rugitus

Retomando las reflexiones iniciales, no hay duda de que la permanente exposicion a soni-
dos intensos tiene consecuencias negativas para la salud. Sin embargo, pensar de manera
absoluta el ruido en oposicion al silencio como un valor irrestricto desconoce la condicion
social que, como en cualquier organismo vivo, es sonora. El grado de subjetividad que el
“ruido” comporta esta relacionado con identidades culturales que muestran tolerancias
diversas a los niveles sonoros (Yano et al., 2007) y que en contextos especificos como el de
los mercados tradicionales es percibido con agrado y naturalidad por los visitantes (Tokgoz
y Fiebig, 2022). Lo mismo ocurre con los contextos artisticos, en que sonoridades cacofo-
nicas o estridentes, alejadas de la tonalidad musical y la armonia, pueden proporcionar
deleite.

Lo anterior lleva a concluir que, sobre la valoracion de los paisajes sonoros, no hay una cla-
ra integracion entre el enfoque salubre, cultural y estético. Las investigaciones técnicas
para estudios urbanosy de salud publica se centran en la cuantificacion de decibelios para
acometer el control del ruido como medida de bienestar que busca disminuir su impacto.
La intensidad sonora es considerada esencialmente como un contaminante que debe ser
normalizado y normatizado. Por otro lado, el enfoque cultural y social adopta una perspec-
tiva mas amplia y contextualizada. La antropologia, la geografia, la sociologia o la historia,
entre otras aproximaciones humanistas, asumen que los paisajes sonoros no son solo una
cuestion de decibelios y frecuencias, sino que también encarnan un fendmeno que refleja
y afecta las relaciones de poder, las identidades culturales, la produccion del espacio y las
practicas cotidianas. El foco apunta mas a las representaciones sociales desde el sonido.
Como compositor, R. Murray Schafer también acogio la dimension artistica del sonido co-
tidiano y su valor patrimonial, al registrarlo como documento y al intervenirlo como com-
positor. Segun su mirada, las tecnologias de la industrializacion fueron las responsables de
la degradacion del paisaje sonoro, pero también fueron las que posibilitaron el registro
magnetofonico de sus ondas ahora transformadas en soundscapes para conservar y escu-
char. Pierre Schaeffer (2003) experimento con sonidos pregrabados buscando transformar-
los de tal modo que los escucharamos como naturalezas sonoras independientes para re-
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saltar sus propiedades mas abstractas, lo que los despojo de un componente moral. En
ambos casos, el arte ha ofrecido al oyente experiencias sonoras que enriquecen la percep-
ciony el conocimiento del entorno mas alla de un deleite estético.

Es deseable una escucha hibrida, transdisciplinar, que se despoje de prejuicios para conti-
nuar caminos en que las mediciones acusticas, los espectrogramas, las grabaciones de cam-
po, las etnofonias, las entrevistas, los modelos estadisticos, el arte sonoro y demas herra-
mientas metodoldgicas ayuden a expandir el conocimiento de nuestro universo aural tan
subordinado por el oculocentrismo occidental.
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desde la construccién de una escucha situada

RESUMEN

Este articulo de investigacion explora la
construccion de reciprocidad y de cuidado
entre especies humanas y no humanas,
haciendo uso del sonido para plantear
vinculos en medios antrépicos como lo son
los urbanos. En estos, de manera conscien-
te, se pueden crear puentes para reelaborar
lazos basados en nuevas disposiciones, con
posturas donde estar presente es un medio
para reconocer a otros seres, y la escucha,
una herramienta para abrir los sentidos a
estar conectados con el exterior. La investi-
gacién, abocada al encuentro con aves de la
familia de los loros, conocidas como
“cotorras carisucias” (Eupsittula pertinax), se
enfocd en una serie de encuentros sonoros
situados en el centro de la ciudad de
Medellin, Colombia. Se construyé a partir de
una serie de metodologias pensadas para
cultivar la atencion y amplificar percepcio-
nes, a partir de la idea de que las formas en
las que nos relacionamos y percibimos el
sonido son lo que permite la configuracion
de nuevas realidades. De esta manera,
utilizando la ficcién especulativa como
herramienta para crear narrativas sobre
formas diferentes de existir y relacionarse
con otras especies, se busca exponer las
multiples maneras de producciéon de
conocimiento a las que se puede llegar a
través del sonido, destacando la importancia
de contar historias cohabitadas.

ABSTRACT

This research article explores the construc-
tion of reciprocity and care between human
and non-human species, making use of
sounds to propose links in anthropic
environments such as urban environments.
There, in a conscious way, bridges can be
created to re-elaborate links based on new
dispositions and postures, where being
present becomes a means to recognise
other beings, and listening, a tool to open
the senses to be connected with the outside.
Focusing on encounters with birds of the
parrot family known as brown-throated
parakeets (Eupsittula pertinax), the research
included a series of sound encounters in the
centre of the city of Medellin, Colombia. It
was built on a series of methodologies
designed to cultivate attention and amplify
perceptions, based on the idea that the ways
in which we relate to and perceive sound are
what makes the configuration of new
realities possible. In this way, using specula-
tive fiction as a tool to create narratives
about different ways of existing and relating
to other species, the article aims to expose
the multiple ways of producing knowledge
that can be achieved through sound,
highlighting the importance of cohabited
storytelling.
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Introduccién
“No tenemos parpados en los oidos” (Schafer, s.f.)

No es una tarea facil abstraerse del caos y del ruido sostenido de un espacio, especialmen-
te si se trata de un epicentro urbano en donde el intercambio comercial se da a partir del
perifoneo de carretillas ambulantes, y este se encuentra cubierto por capas de sonido pro-
ducido por motoresy bocinas de carros, buses y motos, asi como también por las voces de
transeuntes que circulan diariamente. En este paisaje sonoro del centro de Medellin, par-
ticularmente en la avenida Oriental’, frente al edificio Colsegurosy el edificio que solia ser
la Clinica Medellin, se desarrolla un encuentro sugerente de hipotesis sobre intenciones
espectaculares (entendiendo por espectaculares que estan a la espera de lo inesperado), un
evento sonoro que llena el espacio por medio de los garridos de grandes cantidades de co-
torras carisucias.

Los garridos de las cotorras en la avenida Oriental se producen como un evento sonoro de
gran magnitud, lo suficientemente potentes para no dejarse ahogar por el trafico usual. Es
esta presencia de las cotorras, el volver la mirada a ellas cuando se percibe su presencia y
la escucha atenta compartida entre las especies lo que genera esta investigacion. Se trata
de explorar nuevos campos de interpretacion y de relacion con especies no humanas en
contextos dominados por la actividad humana, pensando principalmente en el sonido
como un medio para la construccion de vinculos complejos.

En este articulo, la voz se entiende como un fenomeno que emerge desde la naturaleza
acusticay fisiologica de los seres. La voz no solo es un medio sonoro, sino una materia que
se formula desde el interiory se convierte en un gesto que tiene la capacidad de transmitir
y conectar; es el medio por el cual un individuo exterioriza una intencion, o un pensamien-
to. Desde esta perspectiva, el sonido producido por las cotorras no solo es un sonido en el
paisaje urbano, sino una presencia activa que establece vinculos con el espacio al ser len-
guaje, codigo y materia sonora. Es a través de suvoz y su escucha como las cotorras comu-
nican y configuran su mundo, al igual que nosotros configuramos nuestro mundo bajo es-
tas capacidades. Es por ello que el sonido, y la escucha reciproca, son los puntos de
encuentro entre el mundo humanoy el no humano.

Las cotorras carisucias visitan la avenida Oriental todos los dias a las cinco de la tarde para
situarse en el mismo lugar; es asi como estas aves gregarias se han convertido en sujetos
contemporaneos, es decir, sujetos hibridos, que habitan una ciudad que no ha sido pensa-
da para ser habitada por ellos y que sobre todo es un espacio que las pone en tension entre
ser moldeadas por la tecnologia y las estructuras de poder impuestas por el humano (Ha-
raway, 2020). Esta familia de aves psitaciformes no son nativas del departamento de An-

1 Laavenida Oriental, o Jorge Eliécer Gaitan, es uno de los principales circuitos viales de la ciudad de Medellin. Cons-
truida entre 1970 y 1978, ha sido recientemente transformada por un proyecto de corredor verde que busca la dismi-
nucion del ruido, la reduccion de gases contaminantes y la siembra de nuevas especies de flora, entre otros beneficios.
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tioquia, pues su ambiente natural se encuentra en las zonas costeras del pais y han sido in-
troducidas a zonas centrales del pais; esto se debe principalmente al trafico de animales,
por ello han construido nuevas rutas y costumbres en la ciudad de Medellin.

Lo misterioso del encuentro de las cotorras en este punto de la ciudad es la dinamica enla
que se lleva a cabo su encuentro. Ellas se aproximan en grupos y dan algunos giros en el
aire entre ambos lados de la avenida Oriental, que esta separada mediante un surco cons-
tituido por un corredor verde. Realizan vuelos casi a modo de murmullo?, y terminan repo-
sando en un arbol de fresno o arbol de Urapan; alli, como si se tratara de un punto de en-
cuentro a modo de faro. Esta forma de territorializacion sonora de las cotorras proyectada
en el espacio crea un campo acustico que enfatiza su presencia. Aunque debido a su tama-
no son dificiles de visualizar, la materializacion y la dimension que da el sonido que produ-
cen es muy distinta.

De forma puntual, hacia las seis de la tarde, vuelan hacia tres arboles de Bischofia javanica
donde pasaran la noche, y a las cinco de la manana del dia siguiente emprenden su vuelo
hacia distintas zonas de la ciudad. ¢Por qué elegir el lugar mas contaminado y ruidoso de
la ciudad, en uno de los horarios mas congestionados y de mayor transito de carrosy per-
sonas? ¢Por qué encontrarse primero en un arbol central y no directamente en los arboles
donde dormiran?

Es un error pensar que las cotorras son indiferentes a su entorno. Siguiendo las lineas de
una entrevista que realicé ala bidloga Maria Camila Estrada acerca del temas3, se pudo con-
cluir que los animales no son indiferentes, se adaptan, asi funciona la naturaleza, y adap-
tarse, para ellos, implica una suerte de atencion a un entorno en el que se deben desenvol-
ver. En el caso de las cotorras, han adaptado sus frecuencias para escucharse y ubicarse
dentro de la ciudad, gracias a esto también son de las especies de psitacidos* que mas se
han podido reproducir (Arango, 2008).

Durante las sesiones de escucha profunda que he realizado en este sector, tanto yo como
quienes habitan con frecuenciala zona hemos percibido a las cotorras, que se hacen notar
especialmente por su forma de territorializacion sonora, debido a que generan una gran
cantidad de garridos conglomerados a causa de su llegada masiva. Existe un momento en
la escucha del espacio en el que las capas de sonido se combinan de manera armonica: los
garridos de las cotorras junto con los tiempos de silencio entre los semaforos cambiando
de color y el bajo murmullo de los transeuntes conforman un conjunto de elementos apa-
rentemente separados, pero que se responden y coexisten bajo dinamicas que podriamos
llamar intencionales. Como si dijéramos que entre los cambios de semaforo y las cotorras

2 Los murmullos son una especie de danza y de movimientos especializados que realizan las parvadas de aves de ma-
nera coordinada fluyendo como un tinico organismo.

3 Ademas de bidloga, Maria Camila Estrada es docente ocasional de la materia electiva de Ornitologia en la sede de
Medellin de la Universidad Nacional de Colombia.

Psitacidos o psittacidae es la familia de aves psitaciformes llamadas comunmente “IOI'OS" O “ apaga OS” ue incluye
’
alos guacamayos, las cotorras y formas afines de América y Africa.
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hay dinamicas sonoras de piano a forte de las que ellas parecieran ser conscientes, es decir,
la dinamica del volumen del sonido que varia de suave a fuerte comienza a generar un dia-
logo entre elementos, en el que cuando el semaforo esta en rojo en general baja el volumen
de sonido, los carros y otros medios de transporte parany las cotorras bajan su volumen,
pero cuando el semaforo da luz verde el volumen vuelve a subir de manera general.
Ahora bien, existe una diferencia significativa entre ser capaz de oir y permitirse escuchar.
La diferencia radica en que la primera habla de las capacidades naturales del oido como
organo humano para percibir perturbaciones mecanicas en algun medio, como puede ser
el aire; y la segunda implica profundizar en aquello que se oye: no todo lo que oimos lo es-
cuchamos. En esta misma medida, no todo lo que percibimos recibe atencion, y es preci-
samente esa experiencia sonora la que permite construir diversas formas de ser y vivir en
el mundo, moldeando multiples realidades culturales, y con ello, nuestra forma humana
de nombrar mundos y futuros.

Desglosar las capas de sonido del entorno, reconocer y hacer consciente a cada ser y ele-
mento participe de esa orquestacion natural requiere de un ejercicio frecuente de cons-
ciencia en esta materia. Por ello, cuando la compositora e investigadora Pauline Oliveros
presenta su libro Deep Listening (2005) como una serie de actividades para entrenar la es-
cuchay aumentar esta capacidad, realmente esta presentando una serie de acciones para
devenir oido con el cuerpo, para ser consciente de las formas y elementos sonoros del en-
torno, que también percibimos como cuerpo. De este modo plantea como ese rompimien-
to de la indiferencia auditiva genera una apertura a nuevos y expandidos campos de pen-
samiento, no solo desde la composicion, sino desde la formulacion del pensamiento y la
reflexion sonora, y sobre todo desde la experimentacion consciente de la escucha.

En el marco de pensamiento en el que el acto de oir se da como accion involuntaria, que al
hacerse consciente se convierte en una escucha, y esta se traduce en un pensamiento so-
noro, el etnomusicologo Steven Feld planteo el concepto de acustemologia como una for-
ma de produccion del conocimiento desde la escucha, es decir, desde los modos acusticos
de prestar atencion a entornos y contextos especificos. Asi, dentro de contextos espaciales
situados y habitados por seres particulares, el mundo da paso a la creacion de mapas, guias
y vestigios sutiles de las historias que unen el mundo natural con el humano, encontrando
conexiones a partir de la escucha atenta (Feld, 2015).

Es necesario buscar herramientas que articulen de forma consciente el mundo para abrir-
se a practicas que cedan a otras escuchas y reconozcan que los otros seres con los que coe-
xistimos como especie también son portadores de atenciones. Esto es mencionado por la
filosofa y etdloga Vinciane Despret, al inicio de Habitar como un pdjaro, como una via de
doble sentido: conceder atencion y reconocer atenciones que importan para otros seres no
solo es nombrar importancias, sino también abrirse a nuevos mundos y nuevas formas de
sentir, y a gestar una multiplicidad de maneras de ser (Despret, 2022, p.13). La eleccion del
territorio y la conducta que se desenvuelve en €l es completamente expresiva, y nos habla
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de los modos particulares en que los pajaros — en este caso, las cotorras — prestan atencion,
pues todo esta guiado por una intencion, y estas intenciones se activan bajo nuevos y cam-
biantes codigos. Despret pone énfasis en los estudios que desarrolla la biologia respecto a
los comportamientos de los pajaros, como los cantos, el apareamiento y sus comportamien-
tos espaciales; sin embargo, cuestiona las interpretaciones que los humanos dan de estas
acciones, en el sentido de que corren el riesgo de limitar el complejo comportamiento de
los pajaros. Cuestionando las ideas de Charles Darwin y Charles B. Moffat, Despret sefia-
la que “...las apariencias, junto con el territorio, entran en nuevas relaciones de fuerza, esta
potencia o magia que opera a distanciay que es tan particular se comienza a dar en funcion

M

de ‘cosas para ser escuchadas’” (2022, p. 53), territorios que nacen para ser verbalizados.
Sin embargo, ella considera mas acertado percibir el territorio como sustancia de manifes-
tacion en el que despliegan sus diversos modos de atencion, rituales y cantos, entre otros.
Estos responden a un territorio fragil mas alla de los efectos de la seleccion sexual, de la
competencia, de la agresividad, y de las hipotesis sobre el uso o la funcion como una de-
tencion de las utilidades por medio de la evolucion.

Como un ejercicio para aproximarse a comprender qué es importante para las cotorras y
por qué, algo que Despret llamaria “declarar importancia” (2022, p. 13), abri una convoca-
toria para unlaboratorio de escuchay pensamiento colectivo alrededor de su particular ri-
tual, usando como herramientas principales el sonido y la escucha a modo de elementos
de conexion con el mundo, con el propdsito de crear lazos y conexiones inesperadas con
especies no humanas, especificamente con las cotorras. El propdsito era que el encuentro
en la diferencia de especie diera paso a reflexiones y acciones colectivas para crear y culti-
var procesos que nos permitan vivir en un mundo no antropocéntrico.

Este laboratorio se construyo para experimentar otras formas de coexistir con las cotorras,
reconociendo la capacidad de habitar y de prestar atencion que poseen estas aves que, a
diferencia de los seres humanos, siempre estan atentas a su entorno y a cualquier cambio
que se esté dando en €l, puesto que se co-crean o se recomponen con lo que lesrodea a tra-
ves de la asimilacion y el reconocimiento que nace del contacto por medio de un conjunto
de bases ylogicas de seres que estan en constante contribucion (Haraway, 2017). Esta forma
de vincularse al habitat se puede pensar como un contraste con las dindmicas humanas
que, en cambio, tienden a desarrollarse a partir de una despreocupacion general por aque-
llo que es ajeno a sus intereses especificos, en especial bajo las temporalidades y ritmos del
mundo occidental, mecanico e industrializado.

¢Queé se aprende al tomar seriamente la relacion sonora de la voz con la alteridad de pre-
sencias como las de las cotorras? Pensar en las cotorras no corresponde a una suerte de pro-
yeccion antropo-narcisista en otro ser. Mas bien, implica una construccion de conciencia
respecto a otras existencias valiosas, cuyos comportamientos y sistemas son complejos; es
por ello que nos cuesta entender la multiplicidad de sentidos de un garrido o de un encuen-
tro con una especie en un territorio en apariencia poco indicado.
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La resonancia como modo acustico de vincularse aplicado al cuidado mutuo y a
las practicas ecolégicas

Una disposicion del yo en desplazamiento hacia el otro es una apertura a la sinergia entre
cuerpos, una vibracion por simpatia (Taborda, 2021, p. 19). La resonancia acustica como re-
percusion de una onda sonora en otro cuerpo o cavidad también despierta frecuencias la-
tentes en donde se propaga.

Considerando esto como un todo activo y dinamico en constante choque espacial y mate-
rial, me encontré conversando con el arquitecto y docente de la Universidad Nacional, Ader
Garcia. Nos dimos el atrevimiento de especular frente a la situacion del encuentro de las
cotorras en un territorio tan caotico como es el que han elegido; pensamos en los elemen-
tos que componen el espacio, el material que constituye el entorno, la escala de las cosasy
su distribucion, entre otros factores que nos llevaron a considerar que el espacio permitia
las condiciones de una especie de caja de resonancia natural arquitectonica. Los altos edi-
ficios construidos hasta arriba, con ventanas de vidrio y metal, junto con el asfalto, forman
un conjunto de elementos que podrian hacer que el ruido colectivo tuviera mayor salida o
amplitud.

Quiza este encuentro gregario’ es una invitacion a reunirse y contar qué paso durante el dia
antes de ir a dormir en los arboles de Bischofia javanica. Quiza el arbol de Urapan es un faro
parallamarse, y el espacio una especie de megafono o caja de resonancia natural que am-
plifica la invitacion a un encuentro.

¢Por qué utilizar la resonancia como fendmeno acustico para evaluar los modos de relacion
con otros seres aplicado al cuidado mutuo y a las practicas ecoldgicas? El principio de re-
sonancia, como lo trata Tato Taborda (2021, p. 19), funciona como una brujula que nos ayu-
da a construir una relacion con el mundo. En el espacio elegido por estas cotorras, no solo
se trata de unas frecuencias que tienen impacto o rebotan sobre un espacio que es imposi-
ble de controlar, sino que precisamente esta inestabilidad espacial que deviene de la natu-
raleza de este entorno implica una vibracion bajo estimulos de otros 6rdenes, una especie
de estado de vulnerabilidad sometido a tener un cuerpo que existe en el mundo y que es
inducido a vibrar por elementos sobre los que muchas veces no se tiene control.

Las vibraciones entre seres que surgen de los afectos ante una escucha profunda, en bus-
queda de develar capas sensibles en el entorno, son esfuerzos por entendernos y entender
nuestro lugar en el mundo, en funcion de un cuerpo bio-mediado que participa de la co-
emergencia del afecto; somos cuerpos constituidos por materia organica, y como tales no
podemos alejarnos de los fenomenos del mundo, nos afectamos mutuamente con todo
aquello con lo que coexistimos. Bajo esta ldgica, el sonido se convierte en una estrategia
para emergencias de devenires y de ensamblajes entre especies.

5 El gregarismo es una conducta que implica la union de los animales de una misma especie, sean familia o no, para
vivir agrupados en un mismo espacio, compartiendo relaciones sociales.
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Metodologias a través de la especulacion: renombrar el presente para plantear
otros futuros

El laboratorio realizado, llamado “La escucha como ensamble de ecologias resonantes”,
consistio en cuatro encuentros con un grupo de aproximadamente 15 personas, en los que
pensamos la escucha como una capacidad que atraviesa de manera profunda la vida y tie-
ne el poder de modelar realidades que responden de manera mutua a las urgencias de un
mundo en crisis, entendiendo que abrirse a la escucha de otros, e incluso ala escucha de la
escucha de los demas, permite poner en cuestion asuntos de los que muchas veces no nos
percatamos, como una expansion de los afectos que genera multiples conexiones entre ele-
mentos. De esta manera, se busca exponer multiples formas de produccion de conocimien-
to alas que se puede llegar a través del sonido y la ficcion.

Enlas “Historias de Camille” Haraway utiliza la ficcion especulativa para proponer vinculos
simbidticos que traspasan las fronteras biologicas y culturales con especies no humanas (Ha-
raway, 2019). Siguiendo este concepto, el proyecto pretende entender la relacion con las co-
torras a través de narrativas que permitan concebir nuevas formas de coexistencia.

Este laboratorio estuvo dirigido a personas con interés en el mundo del arte, biologos, en-
tusiastas de la fabulacion especulativa y cualquier otra persona interesada en las metodo-
logias relacionadas con la escucha activa, como las caminatas de escucha profunda olare-
copilacion de archivos de audio. También era importante que quienes participaran tuvieran
interés en cuidar las relaciones con especies no humanasy en el trabajo colectivo. Se llevo
a cabo en cuatro sesiones, en las que realizamos ejercicios de escucha y nos preguntamos
desde la ficcion por futuros posibles.

La ficcion es un elemento comprometido con el progreso, pues esta fabricada con la expe-
riencia en el mundo, y modela realidades presentes en un conjunto de otros mundos, tiem-
posy materialidades posibles, como una necesidad de responder de manera factual al cui-
dado, ademas de aquellos elementos que son sustancia de preocupacion, sobre los que esta
configurado el mundo.

Universos holobiontes®: aprender a escuchar

La ficcion narrativa es un elemento que permite afrontar realidades a través de metaforas
y renombrarlas de otras maneras, re-configurando o construyendo posibilidades simboli-
cas y materiales. En la primera sesion del laboratorio realizamos una lectura conjunta del
cuento de ficcion de Ted Chiang, que hace parte de la videoinstalacion de los artistas Jen-
nifer Allora y Guillermo Calzadilla llamada The Great Silence (Allora & Calzadilla, 2014).
En esta videoinstalacion se hace referencia a la zona de radiotelescopio de Arecibo, que
ahora es un espacio de conservacion de loros en via de extincion.

En su texto, Chiang aborda como los seres humanos buscamos formas de comunicacion
convida inteligente no humana en el exterior sin prestar suficiente atencion a la vida inte-

6 Los holobiontes son entidades formadas por la union de distintas especies que crean una unidad ecologica.
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ligente que existe aqui, mencionando que los loros son una especie con la cual tenemos
mucho en comun, pues, al igual que nosotros, tienen la capacidad de aprender vocales o
palabras. Para los humanos, el sonido es parte de nuestra construccion del mundo, y es asi
como Chiang construye una relacion entre las creencias y mitologias que surgen debido a
que somos seres con capacidad de aprendizaje vocal. El sonido es una de las bases de nues-
tra comunicacion, por lo que “los sonidos que hacemos son simultaneamente nuestras in-
tenciones y nuestra fuerza de vida, hablo luego existo” (Allora & Calzadilla, 2014). Las re-
laciones con los seres que nos acompaian, la forma en la que los nombramos y la manera
en la que generamos atenciones reciprocas entre especies son elementos que constituyen
las ecologias de una escucha atenta y derivan en aprender a entender las necesidades de
las especies compaiieras que constituyen espacios de cuidado y atencion en doble via.
Bajo estos lineamientos, nos acercamos como grupo a escuchar el encuentro de las coto-
rras, pensando en su relacion con el espacio y en como estos sonidos, que son la marca de
su presencia, nos atraviesan corporalmente. Con esto en mente, realizamos cartografias
que nos permitieran ubicar estos efectos de manera visual (Figura 1).

Figura 1. Cartografias realizadas por participantes en el laboratorio
“La escucha como ensamble de ecologias resonantes”, tinta sobre papel, 14 x 21 cm.

Sonidos para el encuentro

Comenzamos a preguntarnos acerca de la construccion de un sonido para el encuentro,
con dispositivos a modo de vasijas silbadoras, planteadas como un medio para responder
o compartir con las cotorras. Las vasijas silbadoras son la invocacion de una accion ritual,
un objeto que congrega de manera armonica los cuatro elementos primordiales de la na-
turaleza. Primero el barro, que es la tierra, la cual atraviesa un proceso de quema a traves
del horno, que simboliza el fuego. El viento es el elemento que le dara sonido, y que enten-
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deremos como aquello que dotara de espiritu y aliento a la vasija, lo que nos permitira co-
municarnos y asignarnos una voz. Por ultimo, pero no menos importante, esta el agua, que
sera el elemento contenido por el que, a través de movimientos intencionados, generamos
otra multiplicidad de sonidos.

Para este ejercicio revisamos el cuento “Historias de Camille: Nifias y Nifios del Compost”,
que escribio Donna Haraway en equipo con Despret y el cineasta Fabrizio Terranova (Ha-
raway, 2019, p. 207). Estos cuentos nacieron como resultado de un taller de narracion es-
peculativa dentro del coloquio organizado por la fildsofa Isabelle Stengers sobre gestos es-
peculativos; el proposito del taller era fabular un bebé. Asi es como nacieron, a partir de
este cuento que narra el florecimiento de la vida, varias generaciones de Camille, multiples
formas para cultivar soluciones y practicas posibles frente a situaciones explotadoras y ex-
tractivistas, que encaminan hacia un final o un impacto negativo frente al entorno y nues-
tra propia existencia.

“Camille” propone crianzas comunitarias, centradas en crear parientes y no solo bebés,
bajo lalibertad de eleccion de nacer como seres simbiontes con seres no humanos que es-
tan en riesgo de extincion, parentesco por medio del que se crea un vinculo de atenciony
cuidado multi e interespecie. La tarea central de las comunidades es reparar la tierra, sus
fantasmasy las ruinas que han quedado de los desastres provocados por el ser humano. Al
sanar estos entornos, sanaron las conexiones con sus bichos, formando parentescos sim-
biodticos para cuidar de su vida y prevalencia en la tierra.

La busqueda personal de un sonido para ser otorgado a su bicho simbiotico (con esto me
refiero al ensamblaje o vinculo de nuestro cuerpo con el del artefacto sonoro) se convirtio
en la busqueda mas ardua de la sesion, debido a que implica una consciencia acerca de la
configuracion de un sonido propio. Es decir, implica todo un conjunto de reflexiones sobre
un caracter no solo propio sino de un bicho mortal como representacion de futuros imagi-
nados. En el devenir de estas construcciones de sentido, el sonido buscado es el medio para
encontrar puntos comunes o codigos simbolicos reconfigurados para comunicarse y gene-
rar nuevas conexiones entre especies. Una suerte de recortar, sustraer y anudar ejes sim-
bdlicos que no son definitivos, pero que son conscientes de las consecuencias que cargan,
ademads de abrirse a todas las posibilidades que puedan resultar de un “squé tal sies de otra
manera?”.

Encarnar con intensidad los cuerpos

Latercera sesion del laboratorio se dio una semana después, con el proposito de que los in-
tegrantes pudieran terminar sus vasijas silbadoras (Figura 2) y tenerlas en el punto de se-
cadoidoneo para el tipo de engobe que utilizariamos’. Esta accion es relevante porque re-
presenta la construccion de la conexion personal entre el creador y la pieza.

7 Elengobe ceramico es un material muy utilizado para decorar piezas ceramicas. Los engobes ofrecen multiples posi-
bilidades decorativas. Este producto se obtiene mezclando distintos tipos de arcillas con defloculante (producto que
facilita la decantacion de la arcilla) y agua.
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Antes de finalizar el encuentro, realizamos un ejercicio de improvisacion con nuestras va-
sijas silbadoras, como primer acercamiento a la escucha de un sonido del otro, practican-
do estar atentos a una escucha en otredad, para responder a una escucha del otro en un dia-
logo abstracto, construido por acuerdos no nombrados. Se trata de un sonido que, basado
en una escucha, sabe como responder y como acompaiar sin pretender protagonismos;
una potencia colectiva en donde la interaccion construye vinculos entre interlocutores, un
fluir organico entre todas las partes. Al estar mediado por otro elemento, en este caso la va-
sija, las dinamicas se dan entre pausas para respirar, agachar la cabeza para soplar, jugar
con notas constantes y patrones, todo como una preparacion de un acto ritual que buscara
un encuentro de otras escuchas, ya sea para ser participes de estas o también para recono-
cery ser dador de atenciones.

Figura 2. Vasijas silbadoras y ocarinas realizadas por los participantes en el laboratorio
“La escucha como ensamble de ecologias resonantes”, 15 x 10 cm.

Exhalar simultaneamente
Para el ultimo encuentro del laboratorio, los integrantes nos acercamos a la avenida Orien-
tal, especificamente a la zona reconocida en donde se reunen y dormitan las cotorras. Alli
fuimos con las vasijas silbadoras previamente pintadas, esmaltadas y quemadas en el hor-
no. Después de que cada uno tuviera su vasija en mano, algunos de los integrantes comen-
zaron a hacer sonido con sus simbiontes ceramicos, y cuando estas nuevas voces aparecie-
ron en la avenida Oriental mientras las cotorras estaban en su encuentro, se dio por primera
vez...

un silencio.
Las cotorras guardaron silencio por un breve momento. Quiza otorgarle una escucha a otro
ser es el principio para conocerlo. Pensamos la construccion de un sonido para el encuen-
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tro como un conjunto de voces creadas para corresponder cantos no descifrados, como una
accion a la espera de lo insospechado, una accion para ficcionar la union de conversacio-
nes inter-especie o como un acto simbdlico de acompanamiento y atencion.

Las cotorras se adaptan, reconocen el medio, el entornoy se adecuan; en esa medida, no-
sotros queriamos estar alli y construir nuevas figuras de cuerdas, como lo denomina Don-
na Haraway. Es decir, construir caminos especificos entre mundos familiares hacia mun-
dosinusuales para tejer algo que se podria desenredar o enredar mas; las figuras de cuerdas
se pueden entender como formas de colaboracion y combinacion inesperadas, conjuga-
ciones y patrones para una reciprocidad y respons-habilidad multiespecie (Haraway, 2019).
Esta accion que estabamos realizando no era una respuesta, sino mas bien el medio para
construir nuevas operacionesy lazos vibratiles de resonancias compartidas y de especula-
ciones en doble via, de quien emite un mensaje y quien lo recibe. Después de cantar bajo
el Urapan y notar que estaba oscureciendo, algunas cotorras se trasladaron alos arboles de
Bischofia javanica paralelos para descansary finalizar su dia, por lo que nos movimos en si-
multaneo, pensando en canciones para arrullar cotorras. Segun comenta Valentina Tobon,
integrante del laboratorio, “El sonido permite ficcionar infinitamente”, puede ser por la
condicidn de no terminar el sonido donde parece obvio, o de generar conexiones indefini-
damente. Sin embargo, pareciera que, para aprender a sonar, el primer paso es escuchar.
No hay composicion sin escucha, porque emitir o expresar una sonoridad no esta separa-
do deunaidea olugar.

Garridos finales, conclusiones

Las cotorras, al habitar y adaptarse alos espacios urbanos de Medellin, demuestran carac-
teristicas de sujetos contemporaneos, como su capacidad de reconfigurar patrones de com-
portamiento, vocalizaciony gran habilidad para adaptarse a los cambiosy ala hibridacion
que implica sery existir en un espacio pensadoy construido principalmente para ser habi-
tado por humanos; en especial, si en el nombre del progreso la especie humana se desliga
de las consecuencias que implica la ruptura de vinculos complejos entre especies. Sucom-
portamiento de congregarse en la avenida Oriental indica una utilizacion del espacio ur-
bano para mantener dinamicas sociales y comunicar su presencia de maneras adaptativas
y que entran en el terreno fragil que comenta Despret respecto a la territorializacion y la
materia de expresion en su libro Habitar como un pdjaro (2022).

El proceso de construir reciprocidad se materializo en el laboratorio de escucha donde los
participantes desarrollaron un dispositivo pensado para acompaiar o presentarse ante esta
especie, un dispositivo con un lenguaje sonoro o una nueva voz que se da como medio para
manifestar un codigo nuevo entre especies y que enfatiza la idea de devolver un canto que,
sea o no dirigido, es respondido.

Al involucrarse en las practicas de atencion y responder a la presencia de las cotorras, los
participantes experimentaron una forma de cuidado que subraya la importancia de reco-
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nocer a una especie no humana, reflexionando desde el sonido para el cultivo de lavida y
pensando en el florecimiento de la misma ante su condicion mortal y efimera. Lo que nos
reunio alli es el espacio donde el arte opera como un agente metodologico para redibujar
lazos con los espacios y las especies que coexisten en ellos, sefialando conexiones existen-
tes o planteando aquellas que aun pueden ser.

Los garridos son palabras que hacen parte de otro lenguaje, y bajo este apartado surge una
accion poética experimental, que nacida entre lenguajes y codigos aparentemente ajenos,
se construye mediante gestos simbolicos y rituales sonoros, como una posible comunica-
cidn, inexactay especulativa, si, pero una forma de aproximarse entre especies; un sonido
que se organiza en un tiempoy en un espacio inestables, que pueden entrar en armonia.
Explorar las posibles formas de manifestacion de las tensiones naturales, como tomar pos-
turas de escucha atentas dentro de espacios ruidosos para construir vinculos o soplar a tra-
vés de una vasija dentro de un conjunto de capas de ruido con el conocimiento de una se-
gura tendencia a ser cubiertos por otros ruidos incontrolables, es tarea del arte sonoro. “El
arte sonoro aborda la tarea de expandir el campo de la escucha” (Iges, 2022), y es su res-
ponsabilidad tomar aquellas conciencias auditivas existentes o amplificar nuevas, pues la
escucha permite la autoevaluacion critica, en comunidad, como individuos y como
especie.

Bajo esta serie de acciones realizadas, cuyo principio transdisciplinar era el de moverse en-
tre matices de paradigmas disciplinares y dinamicas acustemologicas, no se pretende la
apropiacion de un paisaje espacial ni sonoro, sino la construccion de relaciones y sintonias
a través de la escucha. Una escucha que pretende la construccion del conocimiento a tra-
vés de procesos continuos y acumulativos, una que piense en los contextos donde sucede
lo que sucede, una condicion de los modos de atencion acusticos (Feld, 2015), una atribucion
simbdlica de identificacion con un otro distinto para crear conciencia sobre las individua-
lidades propiasy sus afectos.

Quiza construir una escucha para ensamblar vinculos y conspirar relaciones dinamicas
dentro de sistemas complejos y cerrados no sea una respuesta final, pero sin duda es un
conjunto de pasos ludicos que piensa en la transformacion de algo que podria ser, de la for-
macion de una consciencia y una atencion responsable. Ademas de una construccion de
politicas de vida menos enajenadas, que piensen la simultaneidad colectiva como formas
de resonancia poderosas que acorten la distancia y que permitan tejer hilos que se preocu-
pen por futuros posibles menos lugubres, menos apocalipticos y menos solitarios.
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RESUM

El turisme és una industria que se sustenta
sobre tota una série de biaixos jerarquics pel
que fa a qliestions tant de génere com de
classe, i tant d’etnicitat com colonials.
Aquests biaixos queden reflectits en la
configuracio dels seus espais, siguin fisics o
sonors. En aquest article es fa una aproxima-
cié a 'imaginari especific del Ballermann, un
model d’entreteniment ubicat al barri de
I’Arenal de Palma a Mallorca, que alhora és
una de les destinacions més freqlientades
del mén. La recerca bibliografica i el treball
de camp han permés una aproximacio a
I'escena especifica de la Bierstral8e o “carrer
de la cervesa”, un indret del qual 'ocupacio
de I'espai sonor respon directament a tots
els biaixos esmentats, en el context especi-

fic del turisme d’aglomeracié alemany a l'illa.

ABSTRACT

The tourism industry is based on a whole
series of hierarchical biases regarding
gender and class, and ethnicity and colonial-
ism. These biases are reflected in the
configuration of its spaces, including
physical and sound spaces. This article deals
with the specific imaginary of the Baller-
mann, a party format and area located in the
Arenal district of Palma de Mallorca, which
is also one of the most popular destinations
in the world. Drawing on bibliographic
research and field work, it offers an analysis
of the specific scene of the Bierstral3e or
‘beer street’, a place whose occupation of
sound space corresponds to all the afore-
mentioned biases in the specific context of
German agglomeration tourism on the
island.
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Introduccié

L’'any 2000 els autors Annette Pritchard i Nigel J. Morgan van publicar l'article “Privileging
the male gaze: gendered tourism landscapes”, en el qual feien un recorregut per les mane-
res en que el turisme, en un sentit industrial o no, crea uns imaginaris concrets que respo-
nen exclusivament a la mirada masculina, per la qual cosa la legitimen com a visio generi-
caiunicaicontribueixen al seu privilegi. Hi exposen les diferents expressions del biaix de
genere perpetuat per aquesta Optica, passant per aspectes tan objectius com son la distri-
bucid entre homesidones delsllocs de feina relacionats amb la industria, fins d’altres més
abstractes, com la construccio tant dels propis paisatges turistics com de tot el llenguatge
creat al voltant d’ells. Aquests paisatges son adequats pels discursos patriarcals i, en cor-
respondencia, construits des de la (cis)heterosexualitat, per la qual cosa la narrativa de pro-
mocio turistica respon a un gui6 adaptat a 'audiéncia masculina i sexualment normativa
(Pritchard i Morgan, 2000, p. 886). Sabent aix0, no sorpren comprovar que el paisatge so-
nor (Schafer,1977), com han explorat altres academics (Ehrick, 2015; Jabbari, 2023; Olofs-
son, 2018), també sigui construit en clau de genere.

No ¢és senzill adoptar el terme proposat per Schafer. La seva definicio original passava per
la consideracio de paisatges hi-fi, d’alta fidelitat, relacionats amb els sons de la natura, on
els diferents elements es distingien amb claredat, i els de baixa fidelitat o lo-fi, caracterit-
zats per la confusio del bullici entremesclat propi dels entorns urbans (Juan Cantavella i
Sanchez, 2010, p. 164). Amb aix0, es fa prou notoria la manera en que, sota la perspectiva
de Schafer, soundscape parteix de landscape quant a “paisatge”, entenent aquest com una
construccid social que “implica una artefaccid de I’espai, una organitzacio de les parts que
converteixi alld que es mira en quelcom bo de mirar”: ésla concepcid idil-lica, marcada en
una impressio instantania, abstracta i fixada en el temps, d’'una ubicacié (Juan Cantavella
i Sanchez, 2010, pp. 162-163). Amb aix0, els autors Anna Juan Cantavella i [fiigo Sdnchez
(2010, p. 163) plantegen un estudi ja no del paisatge sind de 'espai sonor:

L'espai sonor és un espai discret, que no implica la contigiiitat ni ’homogeneitat. No és un espai
isotropic, com el visual, no esta fet tan sols d'un sol discurs, ni construeix una narrativa amb una
solaveu. L'espai sonor esta fet d’esdeveniments puntuals provinents de diferents punts que can-
vien constantment i que es colen, se superposen, s’acoblen o es diferencien en un ball de dis-

continuitats en que el subjecte es troba immers.

Aquesta perspectiva pot sumar-se a l’estudi del que Jean-Paul Thibaud (2011) descriu com
a ambient (ambiance) dins el moén dels sons, en que la descripcid de I’'entorn es complemen-
ta amb la relacio establerta entre aquest i els subjectes que el perceben i/o el
construeixen:
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An ambiance can be defined as a space-time qualified from a sensory point of view. It relates to
the sensing and feeling of a place. Each ambiance involves a specific mood expressed in the ma-
terial presence of things and embodied in the way of being city dwellers. Thus, ambiance is both
subjective and objective: it involves the lived experience of people as well as the built environ-

ment of the place.

Objectius

A partir d’aqui, U'objectiu de la present recerca passa es basa en el transport de la perspectiva
de Pritchard i Morgan a'estudi de 'ambient sonor nocturn en temporada alta de la Bierstrafe
o “carrer de la cervesa”, un dels punts d’aglomeracio de turistes alemanys al barri de ’Arenal
de Palma -concretament, al barri de les Meravelles-. S’han tingut també en consideracio la
resta d’estructures jerarquiques que contribueixen de manera similar al’'emmotllament dels
espais i paisatges turistics, ja que no nomes son les dinamiques de genere les que el turisme
tendeix a reproduir: els biaixos étnics o racials, i especialment els de classe, també es fan ob-
vis en aquest context (Ehrick, 2015; Pritchard i Morgan, 2000). Es tracta, com defensa Freya
Higgins-Desbiolles (2022), d’estructures hereves de I’¢poca colonial, esdevenint la industria
turistica una continuacio de les seves ideologies. Per tant, s’ha pretés esbrinar la manera en
que es reflecteixen les diferents estructures de poder en la construccié de 'ambient sonor
d’aquest indret especific. Ha de tenir-se en compte que, com argumenta Thibaud (2011):

Sound is not the property of a thing but the result of an action. This can apply for social practic-
es and everyday activities; it can also apply to natural events [...]. Thisis to say that sound is very
closely intertwined with movement, gesture and action. Regarding ambiance, it is not only the
social activity itself that can be heard but the manner and the conditions in which an action is
accomplished. In other words, sound is a very useful medium that can help us document the so-

cial expression of an ambiance.

Per a aix0 s’ha realitzat un mapatge cronologic dels esdeveniments sonors evidenciats per
analitzar-los sota aquesta perspectiva, ja que “if we want to study how an ambiance evol-
ves an develops, we listen to it carefully in order to be able to recompose its internal dyna-
mics” (Thibaud, 2011).

El model turistic de la BierstrafSe, aixi com de la major part de la zona ocupada per la indus-
tria a ’Arenal, respon al que s’entén com Ballermann. Es tracta d’un fenomen festiu que re-
met principalment a la desinhibicid i la subversio de les normes de conducta quotidianes
mitjangant la celebracio constant, el consum habitual d’alcohol i exaltacio de la sexuali-
tat, sota I'us d’'unes musiques comunes i tot un seguit de tradicions propies. No obstant aixo,
cada espai que forma part del model té alhora unes particularitats uniques, transmeses a
través del so produit que alhora les perpetua. Tot i que a un nivell superficial no sembla que
hi hagi una gran diferéncia entre les diferents ubicacions, la Bierstraffe compta amb una
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identitat sonora (Atienza, 2008) propia que, seguint el model de Merriam (1964), es rela-
ciona necessariament com a forma de so tant amb les actituds i comportaments com les
ideesiconceptualitzacions dels agents que hi participen. En aquest cas, es vol analitzar tant
la conducta, a través de I’'observacid directa, com I'imaginari que s’amaga al darrere de les
expressions acustiques que conformen 'ambient. Per altra banda, i seguint consideracions
més modernes com la de Seeger (1987) i ’antropologia musical -que no de la musica-, pre-
tén explicar-se la manera en que I'establiment i perpetuacio d’aquest model d’ambient so-
nor esdevenen clau per la construccio de la comunitat creada en I'indret.

La motivacio rere d’aquest treball és 'ampliacio de les fronteres d’estudi local del paisatge
sonor cap a una etnomusicologia radical i aplicada que permeti el desemmascarament de
les estructures (Corbera, 2018, p. 183) que regeixen part de la industria turistica a Mallor-
ca, convertida en un esquema de domini alié. Es crucial dur a terme la tasca en clau de gé-
nere, ja que , segons observen Kinnard i Hall (1996, p. 100):

Unless we understand the gendered complexities of tourism, and the power relations they in-
volve, then we fail to recognize the reinforcement and construction of new power relations that
are emerging out of tourism processes. From the values and activities of the transnational tou-
rist operator to the differential experiences of individuals participating as either hosts or guests,
all parts of the tourism experience are influenced by our collective understanding of the social

construction of gender.

Entendre el rerefons de les expressions sonores i les connotacions implicites en la lliure
ocupacio de 'espai sonor, doncs, pot donar-nos eines per identificar certes problematiques
implicites en el turisme per mor d’actuar-hi en conseqiiéncia.

Metodologia

La metodologia a seguir ha passat per una primera lectura bibliografica per entendre el con-
text de la Bierstrafe i del Ballermann, incidint en I'imaginari sobre el qual es construeix
aquest model festiu. Per altra banda, el treball de camp ha estat cabdal per a'obtencié d’in-
formacio directa quant als usos de I’espai, les normes conductualsiles caracteristiques de
la construccio de tot 'entorn sonor. L'observacid va ser duta a terme entre les nits de dies
7110 de setembre de 2023 en la franja horaria entre les set de I’horabaixa i la una de la ma-
tinada aproximadament. L'escassetat de mitjans de transport i de recursos propis van im-
possibilitar un treball de camp més exhaustiu, pero igualment van poder observar-se tota
una serie de patrons perpetuats al llarg dels dies que els clients compartien amb una nor-
malitat quotidiana. Aquesta tasca d’observacio va contemplar la manera en qué es divideix
el carrer, el tipus de publici clientela, el tipus de musica i activitat en cada zona, un mapat-
ge cronologic dels esdeveniments sonors apreciats, i 'ocupacid de I'espai sonor i les seves
implicacions en relacio amb les zones que envolten I'indret estudiat.
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Es precis esmentar la dificultat per dur a terme una observacié profunda en un espai
d’aquestes caracteristiques. La Bierstrafle forma part d’una zona del tot ocupada per uns
models festius pertanyents a corporacionsipersones del tot alienes a la poblacio local. Exis-
teixen barreres lingiiistiques, culturals i conductuals que compliquen 'aproximacio. A més,
tenint en compte les connotacions sexuals de la festa en general i del Ballermann en gene-
ral, iel fet que s’expliqui com al carrer “es lliga costi el que costi” (del portal web Malle BZ,
a Martorell i Tryjillo, 2019, p. 259), em col-locava en una situacio especialment complica-
da com a dona observadora. En més d’una ocasid vaig poder ser conscient de les mirades
ide Papropament de diversos homes, que reculaven en comprovar que m’acompanyava la
meva parella, un altre home.

Varem rebre altres tipus de mirades sense cap tipus de subtext sexual que d’igual manera
reflectien la distancia entre ells i nosaltres. Alla tothom té clar que esta fent: no observen
el seu voltant, ballen de manera concreta i, sobretot, canten les cangons que sonen en els
altaveus. Tothom coneix la seva festa, com argumenta Delgado (2003, pp. 49-50):

Entotes o gairebé totes les festes —en la seva totalitat o en un altre dels seus episodis programats-
es produeix una ocupacid tumultuosa de I’espai public per part de persones ordinaries que
s’abandonen a un intercanvi generalitzat i sense limits. Aquestes eventualitats que ofereixen so-
vint un aspecte desorganitzat, pero que sempre estan sotmeses a una certa codificacio cultural
que els participants coneixen o aprenen de seguida, no constitueix una excepcio, sin6 una inten-
sificacio o accelerament del que sén les condicions quotidianes d’existéncia d’aquell mateix es-

pai public, vectors de for¢a que son al mateix temps dissolvents i alliberadors.

Clar que, en el cas especific del Ballermann a Mallorca, no es produeix una intensificacio
de lactivitat habitual propia de I'indret, sin6 que es parteix d’uns principis totalment ali-
ens a la seva ubicacio. No existeix una quotidianitat fora del model festiu, ja que es tracta
d’un espai dissenyat especificament per a la subversio de les normes habituals del public
turista i que queda gairebé desert en acabar la temporada. Els residents esdevenim total-
ment externs, i per tant, desconeixedors de les normes conductuals que regeixen I'espai.
Amb aix0, sense coneixer les musiques reproduides i sense poder seguir el ritme de les ac-
tituds de la clientela era impossible passar desapercebuts en la observacio. Aixi doncs, la
distancia cultural evident que hi havia entre els consumidors de la Bierstraffeijo com a ob-
servadora era de dimensions suficients com per a queé I'analisi directe no pogués ésser
participant.

Contextualitzacié

Imaginari: Der Ballermann am ballermann

Ballermann és un mot alemany que remet a uns comportaments festius d’aglomeracio es-
pecifics. En el cas concret de Mallorca, respon a un “fenomen turistic d’oci nocturn” que
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té lloc al barri de ’Arenal en una ampla temporada alta, entre principis d’estiu i finals de se-
tembre. Grups de gent, encapgalats habitualment per homes, viatgen en grup a l'illa per
viure una experiéncia ludica que, “per una banda, construeix una comunitat, i, per I'altra,
es permet a si mateixa assegurar-se una continuitat” (Szabo, 2011, p. 45, a Martorell i Tru-
jillo 2019, p. 250). Els clients del Ballermann son:

...aquellsindividus que durant I'estiu fan festa, es diverteixenis’alcoholitzen a s’Arenal en grups
que ‘tipicament’: a) s’abillen amb camisetes tematiques compartides pel grup, confeccionades
a Alemanya amb missatges relatius al flirteig, a Mallorca o al viatge en curs [...] solen també car-
regar juguetes de peluix adquirides a botigues de records 1 a la venda ambulant; b) ingereixen
alcohol a la via publica; al passeig maritim [...]; ¢) coregen i bramen cangons en general del ge-
nere musical conegut com a Schlager —literalment, «cangd de moda»—; d) s’interpel-len a la
distancia entre grups amb cors i crits; e) porten el seu propi equip de so;if) desestimen les re-

gles de transit o les regulacions a les vies de vianants. (Martorell i Trujillo, 2019, p. 250).

El mot no només fa referéncia a aquest tipus d’activitat ludica, sind que en I'actualitat s’ha
convertit en un toponim, remetent a unes localitzacions especifiques dins el mateix barri
de I'Arenal. Esdevé un lloc, doncs, caracteristic per la relacio directa amb els comporta-
ments festius esmentats: el Ballermann com a ubicacio és alla on es produeix el Ballermann
com a festa. Malle és un altre terme que es fa servir igualment per fer referencia a aquest
espai. Apunta Trujillo, pero, que “s’ha de comprendre que, en contrast amb altres topo-
nims, el Ballermann remet a unlloc o area dins s’Arenal amb limits georeferencials difosos,
tot i que amb punts geografics emblematics” que també compten amb una toponimia es-
pecifica (Martorell i Trujillo, 2019, p. 250). Tot i que delimitar el Ballermann com a localit-
zacid no sigui una tasca de resolucio obvia, la identificacié d’aquests punts ens proporcio-
na una certa claredat a ’hora de concebre la seva extensio.
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Figura 1. Mapa aproximat de I’extensié del Ballermann, tret de Martorell i Trujillo, 2019, p. 267.
El punt vermell assenyala la ubicacié exacta de la BierstraBe.

Tota festa du amb ella una activitat sonora i/o musical especifica. En el cas del Ballermann,
una part important dels Schlager que sonen i es reprodueixen formen part del genere mu-
sical conegut com Mallorcastyle. Aquest entra dins la categoria d’Electronic Dance Music
(EDM), un tipus de musica de produccio gairebé exclusivament electronica, que esta feta
per ballari “contribuye al producto publicitario, a laimagen de Mallorca que... quieren ven-
der” (Olives, Moreno i Bruguera, 2023, p. 4). Les caracteristiques d’aquesta musica, que no
pot reproduir-se en directe sense 'equip de so adequat, impliquen que siguin habitualment
els D] els que apareguin a fer actuacions en public. El biaix de genere entre aquests és prou
marcat:

Estos DJs son en su gran mayoria hombres que representan el gran paradigma de superestrella
musical, mientras que, por su parte, algunas mujeres que ejercen esta profesion estan fuerte-
mente sexualizadas. A veces se trata de top models o personajes famosos que destacan por su
exuberancia fisica, afirmacion a la que da énfasis Lopez (2015) cuando dice: “Y las DJs que for-
man parte de este negocio entran en la categoria de Sex Kitten [...] es decir ‘bio-mujeres’ hiper
feminizadas y sexualizadas que son visibles principalmente por su objetificacion corporal y gé-
nero y no tanto por sus habilidades artisticas o técnicas” (LOpez, 2015, p. 66). (Olives, Moreno i

Bruguera, 2023, p. 5).

Com indiquen Olives, Moreno i Bruguera al seu article ja citat, “Musicas del turismo en
Mallorca: del Mallorcastyle ala Serra de Tramuntana” (2023) -I'inic document publicat que
ha tractat aquesta qiiestio fins al moment-, 'imaginari reproduit pel Mallorcastyle -tant pel
que fa a la musica com al seu contingut textual i estetica dels seus videoclips- respon a
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aquest mateix biaix de génere. Aixi, els homes artistes d’aquest tipus de musica no tenen
per que ser canonics pel que fa al seu aspecte, i en les seves cangons reprodueixen una mi-
rada marcadament sexista, apareixent habitualment envoltats de grups de dones amb poca
robaifentjocs de paraules o referencies de contingut sexual. Les artistes femenines tam-
bé contribueixen igualment a la construccio del mateix arquetip, presentant-se de forma
sexualitzada. En ambdos casos, la dona torna a esdevenir un objecte de consum, ajustant-se
a una optica clarament patriarcal.

En alguns videoclips la imatge classica es substitueix per la del topic classic dels latinlovers
iles sueques. Els primers representen una masculinitat atractiva pel seu arcaisme, respo-
nent a la imatge d’un home de pocs recursos economics i de pell bronzejada pel sol “que
oscil-la entre els estereotips de la innocencia caracteristica de les societats en vies de des-
envolupament i del caracter apassionat atribuit als pobles mediterranis: el romanticisme
ardent, la passid torrencial, la sexualitat vorag” (Nash i Canyelles, 2021, p. 232). Les sueques,
en canvi, son dones blanques més despreocupades economicament, fet que les situa en un
estament superior. En aquesta narrativa son les dones les que cerquen els homes per rela-
cionar-s’hi sexualment i afectivament, invertint-se els rols tipics. En realitat, pero, no dei-
xa de tractar-se d’una projeccio del desig d’éxit sexual masculi, per la qual cosa I'objecte
de consum continua essent el mateix.

Ubicacio: la BierstraRBe

Les cangons del Mallorcastyle son reproduides amb la participacio dels artistes en directe
adiferents indrets del Ballermann o en diferit als altaveus d’altres localitzacions que, per la
mida limitada de les seves instal-lacions, no permeten I'organitzacié d’esdeveniments
d’aquest tipus. La Bierstraffe és un d’aquests darrers espais, pero el Mallorcastyle no és ’inic
tipus de musica que s’hi fa sonar i, per tant, guarda certes particularitats respecte al con-
sum ial model de celebracio festiva.

BierstrafSe €s el toponim amb que es coneix la illeta més propera a la platja del carrer Miquel
Pellisa, al barri de les Meravelles dins ’Arenal. Al portal web Malle BZ, on es recull infor-
macio d’interes per als turistes Ballermann -com sén la ubicacio6 de discoteques i locals,
anuncis d’activitats lectives i descripcid dels diferents espais—, hi trobem la segiient
declaracio:

Especialment en els mesos de setembre i octubre es convoca cada dia a fer festa en la mundial-
ment coneguda BierstrafSe al Ballermann de Mallorca. Molts de bars i restaurants es troben re-
plens de clients Ballermann. A la nit, la cosa es posa calenta, quan a la Bierstrafle s’hi balla, es fa

festaieslliga costi el que costi (Malle BZ, a Martorell i Trujillo, 2019, p. 259).

En aquest carrer trobem els establiments El Chiringuito Beach House, Bonito Kitchen &
Cocktails, Et Domsche, Las Palmeras i Deutsches Eck, entre d’altres. El local on ara és el
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Bonito abans rebia el nom de restaurant Kopi, gestionat per Antoni Ferrer Munar, qui va
ser el primer importador de cervesa alemanya a Mallorca. Certament la inclusio de pro-
ductes alemanys va contribuir a la publicitat tant del seu establiment com de la localitza-
ci6 en si, naixent aixi la Bierstrafle 'any 1979. Pel que sembla, les intencions de Ferrer eren
“posicionar la BierstrafSe com un sol projecte, amb una linia unitaria de musica, un concep-
te gastronomic, un punt de referéncia per al ‘turisme de qualitat’”, veient-se obsolet el seu
pla inicial per la pressié de “la competéncia, hotels opositors, burocracia i regulacions ab-
surdes” (Martorell i Trujillo, 2019, p. 258).

Aixi, dins la Bierstraffe existeix una divisio clarament marcada en la meitat del carrer. Per
una banda, tenim la part adequada al model de Ferrer, amb una oferta de major qualitat i
major preu en la zona més propera a la platja; per I'altra, una série de locals que responen
a una forma d’entreteniment diferent, entrant dins la categoria del Ballermann. Es tracta
d’una separacio fruit d’'una qiiestio de classe i d’accessibilitat al producte ofert, aixi com de
les caracteristiques del dit producte. Son aspectes que de forma Obvia contribueixen a la
construccié de 'imaginari espacial en termes de comunitat i, per tant, ala creacid d’un es-
pai sonor especific.

Figura 2. Mapa de la divisié de la BierstraRBe. Generat per Google Maps.

La diferéncia en el consum implica una diferéncia en el model festiu i de I'activitat musi-
calisonora. Els bars de la zona interna comparteixen DJ i altaveus, de manera que en tots
els locals sona la mateixa musica i amb aix0 es té una base comuna en la construccio de
'ambient sonor. També s’hi han desenvolupat rituals i tradicions propies: totes les nits a
les onze en punt sona la cango “Sierra Madre del Sur” dels Zillertaler Schiirzenjager (1987),
corejada pel public mentre subjecteniagiten petites bengales. Es tracta de tot un lore, pero,
del qual la zona més costanera de la via no participa de cap manera.

Tot i existir una important diferencia entre ambdues bandes del carrer, ni tan sols la zona
menys exclusiva arriba als extrems de conducta als quals s’arriba en indrets com el Bier-
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konig o el Megapark: “ningu balla sobre les taules a la Bierstrafle” i, segons una cambrera
de Las Palmeras, “si algi ho fa, el fem baixar rapidament” (Weber, 2009, traduccid meva).
Existeixen, doncs, certes diferéncies quant al comportament dels consumidors d'unes zo-
nes del Ballermann o altres: tot i adscriure-s’hiigualment, les caracteristiques especifiques
de laliminalitat observable guarden trets que les distingeixen.

En el cas de la Bierstrafle, aquests trets distintius es relacionen amb una altra de les expres-
sions festives més iconiques i sobradament conegudes d’Alemanya: ’Oktoberfest. Son di-
versos els aspectes que uneixen la viaiel festival. Per una banda, la temporada alta del car-
rer, en els mesos de setembre 1 octubre, coincideix amb les dates de celebracio de
I'Oktoberfest. Per altra, el fet que la via com a concepte nasqués del primer importador de
cervesa alemanya a Mallorca es correspon amb el protagonisme d’aquesta mateixa begu-
da al festival bavares. Ambdos espais queden caracteritzats per la transgressio de les nor-
mes habituals de conducta i comportament, com és la iniciacio de converses amb perso-
nes desconegudes, amb que es propicia 'aproximacio6 de persones que en el dia a dia no
tenen per que compartir res, perod que ara s'uneixen en la causa comuna de la celebraci6
(Wang, 2022, pp. §6-57). I, sobretot, ambdos son espais que comparteixen musiques. Algu-
nes de les cangons que es consideren emblematiques del festival sonen a la Bierstrafle de
forma habitual; de fet, tot el ritual al voltant de la can¢6 “Sierra Madre del Sur” parteix
igualment de ’Oktoberfest. Per tant, pot entendre’s la Bierstraffe com una espécie d’adap-
tacio del ritual al context especific del Ballermann a Mallorca.

Situacié demografica: organitzacio de I'espai

La diferéncia de 'ambient entre les dues zones que conformen el carrer es fa evident des
del primer moment. La divisio es correspon al buit entre locals que hi ha ala banda oest del
carrer, on s’ubica el darrer altaveu de la zona Ballermann gairebé com si donés 'esquena a
I'altra banda. Son dos espais ben distingits i amb una coheréncia interna que permet la seva
identificacio en blocs separats.

Elslocals de la zona Ballermann compten amb taules llargues on la gent es reuneix i on po-
den ajuntar-se diferents grups de persones, facilitant el contacte entre desconeguts. Aques-
tes taules ocupen gran part de la via, de manera que quan comenga a acumular-s’hi més
gent el carrer queda del tot ocupat, fent dificil el pas. Alguna gent roman dreta al seu vol-
tant, a falta de seients per a tothom. A part de tot aixo, hi ha dues discoteques subterrani-
es, MK Arena i BLVD, que no participen en la festa.

Sabent que el Ballermann és un model festiu de cert descontrol i d’abus de substancies, pot
resultar sorprenent comprovar que la majoria de la gent que ocupa la zona interior de la Bi-
erstrafSe té una edat aproximada d’entre 401 60 anys. Novament, torna a tenir sentit si pen-
sem en aquest espai nascut com a destinacio per als amants de la cervesa i com a reducte
de I’Oktoberfest, més que per als qui la beuen per engatar-se i gaudir d’aquesta experien-
cia concreta de la festa.
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Figura 3. Fotografia propia de la part Ballermann de la BierstraRe des del carrer del Llaiit.

Esfa prouevident en aquest espaila proporcio desigual entre homesidones. No hi ha grups
exclusivament femenins que quedin a aquesta part del carrer. Aix0 troba la seva correspon-
déncia amb 'imaginari, mantingut a un nivell global, de I’alcohol en general ila cervesa en
especific com elements associats a la masculinitat. Amb aixo, i amb la presencia de grans
pantalles en gairebé tots els locals d’aquesta zona que reprodueixen de forma ininterrom-
puda partits de futbol o contingut relacionat, es veu una clara representacio del que alguns
estudiosos entenen com una “santa trinitat” de la forma de vida i el consum contempora-
ni: la cervesa, I’esport i la masculinitat (Wenner i Jackson, 2009).

Esun aspecte il-lustratiu, per si sol, del privilegi general de la mirada masculina en la cons-
truccio dels espais d’oci, com és el Ballermann. Al final, aquest és un tipus d’entreteniment
d’origen i clientela alemanya, familiaritzada amb 'Oktoberfest i amb un gust genéric per
la cervesa. Enrelacionar-se aquesta de forma directa amb la masculinitat, no sorpren que
els espais construits al seu voltant responguin a un imaginari marcadament patriarcal. Es
veu en l'actitud dels clients de la Bierstrafe, en la qual els homes son els protagonistes a di-
versos nivells, essent-ne 'emissio perpétua de contingut futbolistic un clar paradigma.
Encara més evidents que el biaix de génere son el racial i de classe. No es va veure absolu-
tament cap client dels diferents establiments que no fos blanc, i la immensa majoria eren
alemanys. També son blancs els cambrers i tots els empleats que es veuen publicament. Es
produeix un clar contrast entre aquestes persones i els venedors ambulants: son tots ho-
mes negres que es passegen oferint elements festius barats -corones de flors o de llum, pe-
luixosijoguines, entre d’altres-amb ’esperanc¢a que algu els compri algun obsequi.
Sorprén I'evidéncia amb queé alguns clients, col-locats en un estrat superior per la seva
condicio de consumidors, mostren menyspreu per aquests venedors, ja sigui amb la direc-
ci6 de males mirades o amb 'insult. Empren de forma habitual la paraula helmut, equi-
valent a “negrot” o similar, per referir-se a ells, tant en converses privades com en mitjans
publics. La paraulaiel seu us esta tan normalitzat en aquest context que en una de les nits
d’observacié vam poder sentir un dels venedors ambulants repetint-la per anunciar-se a
sl mateix.
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Amb una presencia menor, pero també marcada pels mateixos biaixos, hi ha un grup de jo-
ves que es dediquen a fer demostracions acrobatiques per als clients. Es van desplagant per
diferents espais del Ballermann per mor de rebre la major quantitat de propina possible.
Son homes d’origen llatinoamerica que es passegen sense camiseta, mostrant els seus cos-
sos musculats que brillen per la suor. D’una forma prou literal s’ajusten a la imatge canoni-
ca del latinlover, un home atractiu, de classe baixa i “salvatge”, que tot i no tenir intencions
delligar, en aquest cas troba una certa atencio de la mirada femenina. Son les dones les que
els contemplen amb una major implicacid -sense arribar a ser gaire notoria-, les que els en-
registren i les que els ofereixen alguna moneda. En canvi, pot veure’s com alguns homes
de forma evident intenten ignorar-los o donar-los una menor importancia, rebutjant la seva
presencia en el context festiu que consideren com a propi.

Aquests artistes també solen passar per la zona de Ferrer, on la situacio demografica és di-
ferent. Alla es troben els locals Bonito Kitchen & Cocktails i El Chiringuito Beach House,
d’orientacid directa cap a la platja. Tenen algunes taules en la part més costera i també d’al-
tres dins la via central, per0 aquestes darreres sOn prou més petites, generalment per dues
persones, ila gent no s’hi aglomera al voltant de la mateixa manera. L'espai remet a un mo-
del d’entreteniment més casual, sense unes connotacions identitaries del grup establert
com a clientela.

Hi ha una major varietat pel que fa al génere i 'edat del public i els grups en queé s’organit-
zen, essent mes freqlients les agrupacions femenines i de menor nombre de participants.
Un aspecte que tenen en comu entre ells és'tis de robes lleugerament més formals, fet que
els distancia en termes de classe de la clientela de I’altra banda del carrer, d’aspecte més
despreocupat. L'oferta de begudes alcoholiques a cada banda del carrer esdevé un clar re-
flex de les diferencies en el model de consum: els locals de Ferrer compten amb molts més
tipus diferents de coctels, mentre el principal producte a I’altra banda és la cervesa.

Els clients de la zona de Ferrer passen bona part del temps asseguts en les taules indepen-
dents, prenent aquestes begudes més exclusives i menjant plats refinats, sense arribar a
ocupar en cap moment la totalitat de la via i, per tant, sense impedir el pas. L'orientacio di-
recta ala platja acompanya tots aquests aspectes en la creacio d’un entreteniment que sem-
bla més interessat per la classica visio paradisiaca de Mallorca, aixi com de la seva atracti-
va mediterraneitat, tenyida d’'un exotisme tropical que poc o res té a veure amb la realitat.
Ladiferéncia en el model de consumila clientela que s’hi emmotlla implica, naturalment,
una diferéncia en la realitzacid d’activitats i en I'actitud, fets que es reflecteixen de forma
directa en la reproduccio de la musica i en la creacié d'un ambient sonor propi.
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Figura 4. Fotografia propia de la zona de Ferrer de la BierstraBe des de la mar. A I'esquerra, El Chiringuito Beach
House, i a la dreta, Bonito Kitchen & Cocktails. Al fons de la imatge, a la zona Ballermann, s’hi veu més gent.

Mapatge cronologic dels esdeveniments sonors

Creaci6 de 'ambient

Pel que va poder observar-se en les diferents visites al carrer, hi ha un cert esquema crono-
logic prou mantingut a traves dels dies. Aproximadament cap a les vuit del vespre és quan
comencen a ajuntar-se els primers grups en les taules dels diferents locals, encara amb mol-
tes cadires buides. Corresponent amb 'ambient poc animat de I’espai, de converses poc
sorolloses, la musica no sol ser Schlager ni sona a un volum elevat, ni tampoc se senten in-
tervencions per part del DJ. De fet, en aquest moment encara s cada local el que reprodu-
eix la seva propia musica en una mena de preludi pel que sera l'activitat de després. No obs-
tant aixo, si poden sentir-se temes de certa connotacio identificativa, com ara la can¢d
“Country Roads” de John Denver (1970), entesa com una de les moltes cangons tipiques
de I’Oktoberfest. L'impacte sonor és reduit, semblant al d'una via qualsevol plena de bars
irestaurants. Encara que 'ambient no estigui consolidat, de vegades poden sentir-se grups
-d’homes, majoritariament- bramant cangons alienes al que esta sonant, també precedint
'escena que s’espera.

A mesura que va passant el temps es junta més gent a la via. La franja horaria d’entre les
nouiles nouimitja ésideal perque els acrobates facin la seva aparicio: 'ambient esta prou
més consolidat, pero encara no s’ha produit una aglomeracio total que els impedeixi actu-
ar,iel D] tampoc no ha entrat en accio. El dia 7 de setembre de 2023 aquests al-lots repeti-
ren el seu espectacle a diferents punts del carrer. Després d’escalfar en un lloc apartat perd
igualment visible, comencaren a repicar el conjunt de tambors que duien. Amb aquest so
continu, que tenien de fons mentre es desplacaven ballant subtilment, aconseguien tant
atreure 'atencid cap a ells com dissipar la gent de la zona amb la intencié de lliurar 'espai
necessari per dur a terme el show (Nadia Akaarir Tomas, 2024a). Es amb la musica de con-
notacions “étniques” i “tribals”, doncs, que dibuixen la zona a emprar.

Durant els minuts que dura l’espectacle, ’'espai sonor de la zona esta marcat pel so d’aquests
tambors. L’actuacio no suscita un gran interes per part dels espectadors, especialment dels
masculins, que, familiaritzats amb I'imaginari corresponent a la figura del latinlover, tal
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vegada els interpreten com una amenaca. Pero sobretot els molesta la presencia dels acro-
bates per la manera en que picant els seus instruments interrompen el curs de la seva festa
en coronar-se com a element acustic dominant en aquell moment.

Per tant, la partida dels acrobates implica la continuacio de la festa. El nombre de clients
va augmentant a poc a poc, fent-se més complicada la circulacio. Ales deu del vespre el D]
jahaentratenaccioila musica és comu a tots els establiments de la zona. Les cangons que
sonen una darrere l'altra son corejades per un public que les coneix i les gaudeix, tot i que
per a mi com a observadora resultessin del tot desconegudes. Aquest bram, protagonitzat
per veus masculines, €s un element sonor que apareix i desapareix constantment, pero que
no domina I'escena de forma perpétua. Tampoc n’existeix una necessitat: tot i tractar-se
d’un espai d’oci festiu, on la musica ritmica sempre hi és present, 'activitat €s prou relaxa-
da en comparacio ala que pot apreciar-se a altres zones i establiments del Ballermann. Aixo
no treu, pero, que l'activitat de la Bierstraffe guardi una certa intensitat, que augmenta aixi
com va enfosquint-se la nit.

“Sierra Madre del Sur”

El punt algid de la festa es produeix a les onze del vespre, hora en que es reparteixenien-
cenen bengales de forma individual entre la gent. L’emissio de la sintonia de I'estudi cine-
matografic 20th Century Studios -anteriorment conegut com 20th Century Fox-inicia un
efecte sonor d’anticipacid i sincronitzacid (Augoyard i Torgue, 2005, pp. 25, 123), ja que €s
el moment en qué comencen a veure’s les espurnes que els clients balancejaran quan soni
immediatament després la cangd “Sierra Madre del Sur”, de la qual tothom brama la tor-
nada (Playaholiker, 2023). El DJ baixa el volum de la musica just en el punt on comenga el
cantic, deixant per tant la veu dels clients a cappella. En aquest moment tothom s’uneix en
I'accio unica de cantar la cangd mentre subjecten la bengala en l'aire.

Aquesta cang0, junt amb moltes d’altres, és inclosa de forma habitual en les recopilacions
illistes de reproduccio de musica tipica de 'Oktoberfest (Anderson, s.d.). Diversos mitjans
assenyalen aquesta cango i el fet de cantar-la amb les bengales enlairades com la cerimo-
nia amb que el festival conclou la seva activitat en algunes de les seves tendes. Les conno-
tacions iimplicacions que té en el context espacial especific de la Bierstrafe, pero, diferei-
xen prou de les implicites en la seva reproduccio al festival, tot i que el seu origen sigui
evident.

La situacio que envolta la cangd en el context especific de la Bierstraffe s’aproxima al que
Jaume Ayats (2010) descriu com una situacio de cangé emblematica. Els trets que se’n des-
taquen passen per 'enteniment d’aquesta expressié sonora com un element “que contri-
bueix a la identificaci6 explicita d’un grup”, i la reproduccié de la qual “desvetlla actituds
respectuoses”, provocant que el cantar-la no sigui “un acte vulgaritzable ni repetible de
manera indiscriminada” (Ayats, 2010):
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L’actitud dels que canten és d’exterioritzar I'orgull, el convenciment i la inamovibilitat de I’ad-
hesio de cadascun dels membres envers el grup. En el mateix fet de cantar hi podem veure un
acte de “com-unid” que vincula les individualitats presents a una veu que es transforma en bas-
tant més que la simple suma de les veus individuals o de coordinacio temporal del so; €s un acte
expressiu que inclou tant la visio tangible i efimera del grup com un cert contacte de cossos, de

coordinacio d’actituds gestuals.

Amb aix0, el ritual que envolta la reproduccid de “Sierra Madre del Sur” ala Bierstrafle tots els
dies ales onze del vespre esdevé una clara expressio de la integracio de tots els participants
en 'espai que s’ocupa i s’entén, en aquell moment, com a propietat. Es tracta d'una situacio
de cangd emblematica propiaiexclusiva del public de la BierstrafSe, aixi com un element cab-
dal de la seva identitat sonora. Segurament no pugui considerar-se igualment en el context
complet del Ballermann ni de I’ Oktoberfest, de dimensions massa amples com per assumir
una homogeneitat quant a les expressions meés identificatives, pero definitivament es corona
com a protagonista en aquest fragment de la primera illeta del carrer Miquel Pellisa.

Expressions del conflicte

Després del ritual continuen sonant Schlager, hits universals i cancons folk que els clients
coregeniballen en els seus seients. No decau gaire 'activitat sonora ni 'ambient general,
totique pot veure’s com, a poc a poc, el nombre de persones presents va disminuint. No es
veu tan clarament dins els bars com al carrer, on ara si s’hi pot circular de forma més
tranquil-la. Algunes persones es dirigeixen a altres bandes, presumiblement per continuar
la festa arreu després d’haver presenciat el punt mésiconic de la festa en aquesta via. Pero
la majoria hi romanen per presenciar un cert canvi en 'atmosfera.

A mesura que s’apropa la mitjanit es van intercalant cangons d’amor entre el repertori re-
produit. Especialment en les cangons més lentes és quan es veu un major nivell d’intensi-
tat romantica entre les parelles ja formades, i les cangons més animades serveixen d’excu-
sa perque els homes treguin les dones que els interessen a ballar una estona, ara dempeus.
Esveu aqui laidea de “lligar costi el que costi”, de vegades arribant a entregar flors, amb
dones que sovint accepten la peticio sense arribar elles a oferir-se en cap moment.

Amb aix0 la nit realment es comencga a encalentir. Aquestes manifestacions no tenen unes
connotacions d’interés sexual explicites, pero hi ha certs aspectes més o manco ocults que
donen a entendre el progressiu aveng del paradigma. La Bierstrafse troba el seu limit al car-
rer transversal del Llaiit. En el nimero 12 d’aquest, a pocs metres de la frontera del
Deutsches Eck, hi haunlocal anomenat Erotic Show Centre Angels’ que obre les portes cap
ales deudel vespre i que compta amb un senyal lluminds on es llegeix “topless girls”. Tam-
bé és en aquest moment de la nit on comencen a veure’s cada cop més dones, presumible-
ment estrangeres, que esperen 'apropament de clientela sexual en els carrers manco con-
correguts del Ballermann.
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Figura 5. Cartells enlluernats de locals erotics al costat de Deutsches Eck.

Per tant, totes aquestes cangons romantiques amaguen rere elles una realitat més obscu-
ra, pero no per aixo sorprenent. La prostitucio de 'actualitat pot ser entesa a un nivell ge-
neral com “un fendmeno social que se desarrolla en el marco de tres sistemas de dominio:
el patriarcal, el capitalista neoliberal y el racial /cultural” (Cobo, 2016, p. 897). Per una ban-
da, la seva construccio es basa en el cos de la dona com a objecte de consum al servei mas-
culi, fet que respon de forma directa i explicita a les estructures patriarcals i la mirada mas-
clista. Per I'altra, esdevé un reflex de la diferéncia economica que existeix habitualment
entre el consumidor ila consumida. A aquest aspecte acompanya un evident biaix racial,
que s’ha d’entendre conjuntament en un sentit colonial. Tot plegat acaba per esdevenir un
espill de la propia situacio turistica en si mateixa, que també té aquests estaments de fona-
ment. El turista es col-loca en un estrat superior al del resident, que esta al seu servei,iamb
qui sovint hi ha una barrera cultural i/o étnica. Visita un espai alie, un fet que €s construit
idiomaticament des de les idees masculines de ’aventura, el plaer i 'exotic (Enloe, 1989,
p. 20),1hi du a terme activitats que s’hi corresponen directament. En un context de sub-
versio de les normes tipiques, la prostitucio esdevé una solucio viable al problema que su-
posa “lligar costi el que costi”. Les expectatives son altes, tant com la voluntat per assolir
el comes.

Lordenanca de silenci sense silenci

Un dels pocs aspectes que uneix les dues bandes del carrer en una protesta conjunta €s
existeéncia d’ordenances municipals que limiten el renou a partir de la mitjanit (Weber,
20009). A la zona més exclusiva, aix0 es correspon amb el tancament dels locals. No obs-
tant, cap dels establiments de la zona Ballermann tanca les seves instal-lacions fins un pa-
rell d’hores més tard. L'aldarull de la multitud no cessa.

Amb aixo I'espai sonor canvia de forma bastant radical, i amb ell 'ambient es transforma:
jano hi hala preséncia d'un DJ que marqui el ritme i les pautes de la musica, sind que son
els clients els que continuen la produccid musical. El bram continu de cangons, sentides o
no durant les hores previes, protagonitza el nou espai sonor, substituint el hard bass que
havia estat sortint dels altaveus en les hores passades.
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En el darrer vespre d’observacio vam poder presenciar el lideratge de la nova activitat so-
nora per part d’'un trompetista que se situava sobre una plataforma elevada a la zona exte-
rior de 'Et Domsche (Nadia Akaarir Tomas, 2024b). Al seuvoltant es concentrava una gran
massa de persones que amb el seu cant apassionat i desentonat reconeixien i acompanya-
ven el so de la trompeta. En un moment va tornar a sonar, a mode d’anamnesi (Augoyard i
Torgue 2005, p. 21) la cang6 “Sierra Madre”, ara sense bengales i sense una pista d’audio
mecanitzada de base, pero igualment bramada pels tots els assistents en un nou reclam per
la seva propia identificacio amb el grup. El fet de no comptar amb una base mecanitzada
implica una génesi propia de la musica, empenyent els clients a participar de 'activitat per
mor de seguir reclamant I’espai com a propietat.

La resta del carrer Miquel Pellisa: atmosfera col-lateral del turisme

S’ha especificat anteriorment que Bierstrafle és el nom amb qué es coneix la illeta més pro-
pera ala platja del carrer Miquel Pellisa. Aquest, pero, s’estén al llarg d’altres 550 metres en
queé no tornen a veure’s establiments per Uestil. La resta de la via la conformen cases inde-
pendents, que corresponen al que era el seu paper original: ja en els anys 80 havia quedat
configurada com “I’avinguda neuralgica del barri d’estiueig de les Meravelles i, d’aquesta
manera, simbol de pertinenga al barri” (Martorell i Trujillo, 2019, p. 257). Amb aixo, la Bi-
erstrafSe esdevé una ubicacio significativa en tractar-se d’una de les fronteres del Baller-
mann. En correspondéncia, el nom “Bierstraffe posa particularment de relleu la nocié de
toponim com a signe de tensions entre distintes formes de vida (turistica i de barri), activi-
tats (comercial i festiva), nacionalitats (alemanya i espanyola), llengiies (alemany, catala,
castella, etc.) iusos de I'espai” (Martorell i Tryjillo, 2019, p. 257). Aquestes tensions impli-
cites en la configuracio del toponim son palpables, novament, en la configuracio sonora de
'espai. De forma natural, el so emés tant per part dels clients com pels establiments perta-
nyents al Ballermann com a territori transcendeix els limits de I’espai fisic que aquest ocu-
pa, per la qual cosa les seves fronteres queden encara més difoses. [ aixo es produeix, logi-
cament, en totes les zones que envolten la festa, afectades per un efecte sonor d’intrusid
(Augoyard i Torgue, 2005, p. 65). Es produeix en elles el que Inigo Sanchez-Fuarros i Da-
niel Paiva descriuen com a atmosferes col-laterals del turisme, generades en els marges
dels ambients concebuts pel consum turistic i que engloben “las molestias por el ruido oca-
sionado por el ocio nocturno, los paisajes de suciedad y el olor a orina tras las noches de fi-
esta o las perturbaciones causadas por las estructuras turisticas” (Sanchez-FuarrosiPaiva,
2021, p.175).

El fet que el barri de ’Arenal trobés la seva expansio arran del boom de la industria turisti-
canoimplica que tota l’activitat que s’hi fa es relacioni directament amb el Ballermann. Les
realitats socials actuals dels indrets que el conformen son diverses i heterogenies, en trac-
tar-se d’una zona on hi conviuen comunitats diverses (Martorell i Trujillo, 2019, p. 210).
Tot i aix0, la imatge del barri que impera en I'imaginari col-lectiu esta innegablement 1li-
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gada a la forma d’entreteniment especific que s’ofereix als turistes i no pas a qualsevol al-
tre tipus d’expressio cultural.

Bona part del territori englobat sota el toponim genéric de ’Arenal, doncs, respon de for-
ma més adient a 'etiqueta Malle, com molts alemanys anomenen Mallorca (Aguild, 2019):
un espai ideat i construit especialment per a un public amb uns principis especifics, amb
unes normes conductuals propies i unes maneres particulars de subvertir-les en la festa.
Aquest territori, tot i ubicar-se dins els limits geografics de I'illa, no respon a cap altra ca-
racteristica amb que pugui lligar-se al que és Mallorca. Totes les barreres que em separa-
ven a mi com a observadora dels clients de la Bierstrafe funcionen igualment per dividir
Malle de tot ’espai que ’envolta. Els residents no poden acabar mai de formar part de la
festa perque, tot i que no hi hagi restriccions directes, tot indica que no son benvinguts: no
es comparteix ni I'idioma, ni els habits conductuals, ni la forma de celebrar, ni la musica
que se sent, es bramaies balla.

Malle esdevé amb aixo un espai de dimensions considerables que pertany a un grup demo-
grafic diferent al que habita o originalment estiuejava al seu voltant. Prova d’aixo és la ma-
nera en que els turistes exploren la liminalitat que suposa el Ballermann mentre ocupen
lliurement ’espai public. Encara major és 'ocupacio de ’espai sonor, que sobrepassa la
frontera fisica dels establiments i les aglomeracions. Els turistes son conscients que Malle
els hi pertany, ien casos com el de la BierstrafSe, ho reiteren de forma diaria a través del cant
ide la continuacio del renou després que els altaveus s’aturin.

Conclusions

Alllarg d’aquest article han pogut conéixer-se les connotacions implicites en la construc-
ci6 de Pambient sonor de la Bierstrafle, un dels molts punts d’aglomeracio de turistes de
la zona Ballermann de ’Arenal. S’han fet evidents els biaixos jerarquics a qué respon. Per
una banda esta el de génere, tenint en compte I'imaginari del Ballermann il’organitzacio
tant de I’espai com del temps. La cervesa il’emissio constant de partits de futbol es rela-
cionen amb una majoria de public masculi, que també protagonitza ’espai sonor amb
les seves veus bramades. I1’escena “romantica” que es produeix entrada la nit es corres-
pon amb la preséncia en augment de prostitutes en el carrer i de 'obertura dels locals
erotics.

Per altra banda, es fan evidents també els biaixos etnics i de classe. La clientela, blanca
ien posicio de consumidora, queda per sobre els acrobatesiels venedors ambulants, ra-
cialitzats i de situacio economica més desfavorida. El menyspreu cap a ells es mostra o
bé mitjanc¢ant la indiferencia i les males mirades o bé amb insults, com ho és la paraula
helmut.

Tot aix0 succeeix en un marc espacial que no troba gaire més connexio amb Mallorca
que la seva ubicacid. Malle s’ha construit en base a 'imaginari perpetuat pel turisme per
acabar esdevenint un espai on es forja una identitat aliena, que genera noves tradicions
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i expressions culturals propies. Es a dir, Malle no és Mallorca, sind un indret destinat als
turistes i que ha garantit, per tant, el seu paper com a posseidors de I'espai. I aix0 s’ex-
pressa a través d’un soroll esbiaixat que reflecteix totes aquestes situacions conflictives
mentre les continua perpetuant, sempre assegurant la pertinenca dels participants al
grup i ’espai com a propietat, perqué només ells son els que poden ocupar-lo en
llibertat.
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RESUMEN

El presente articulo propone una aproxima-
ciéon tedrico-metodoldgica transdisciplinaria
para estudiar el silencio como acontecimien-
to sonoro en el espacio social. El silencio
construye sentido y genera informacién e
identidad, cuyos efectos atraviesan la
sensibilidad de los cuerpos dentro de un
espacio determinado. Cuando ocupamos un
espacio, todos nuestros sentidos se agudi-
zan para estar al tanto de lo que sucede a
nuestro alrededor. Por lo tanto, se propone
la triangulacién de técnicas metodoldgicas
cualitativas in situ para obtener una com-
prensién mas compleja del silencio. A partir
de la etnografia multisituada se lleva a cabo
la observacién y escucha participante. La
metodologia propuesta se complementa con
el mapeo sonoro y visual, asi como la
medicién de decibelios a través del uso de
aplicaciones tecnodigitales y categorias de
analisis desde la estética audiovisual y el
World Soundscape Project, tales como
sonidos ténicos, sefales del silencio y
marcas del silencio. Atender el silencio
permite entender el contexto, la accién
sociocultural, las necesidades y las proble-
maticas en distintas localidades. Esto facilita
la reflexidn, la interpretacion de las dinami-
cas y las representaciones colectivas del
silencio como acontecimientos sonoros en el
espacio social. A partir de esta compren-
sion, se pueden proponer aplicaciones
practicas para mejorar el disefio y arquitec-
tura de espacios publicos considerando la
dimensién sonora, promover ambientes mas
saludables mediante el control del ruido y
valorizacién del silencio, asi como reconocer
las practicas culturales y las identidades
sonoras en diversas comunidades.

ABSTRACT

This article proposes a transdisciplinary
theoretical-methodological approach to
study silence as a sound event in social
space. Silence constructs meaning and
generates information and identity, and its
effects get through the sensibility of bodies
within a given space. When we occupy a
space, all our senses are heightened to be
aware of what is happening around us.
Therefore, the triangulation of in situ
qualitative methodological techniques is
proposed to gain a more complex under-
standing of silence. In this research observa-
tion and participant listening are carried out
drawing on multisituated ethnography. The
proposed methodology is complemented
with sound and visual mapping, as well as
the measurement of decibels through the
use of technodigital applications and
categories of analysis taken from audiovisual
aesthetics and the World Soundscape
Project, such as tonic sounds, silence signals
and silence marks. Attending to silence
allows us to understand the context,
socio-cultural action, needs and problems in
different localities. This facilitates reflection,
the interpretation of dynamics, and the
collective representations of silence as
sound events in social space. From this
understanding, practical applications can be
proposed to improve the design and
architecture of public spaces considering
the dimension of sound, to promote healthi-
er environments by controlling noise and
valuing silence, and to recognise cultural
practices and sound identities in diverse
communities.
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Introduccién

El presente articulo propone distintas técnicas metodologicas cualitativas para documen-
tar, describir e interpretar los silencios en el espacio social a partir de la observacion y la
escucha participante. De acuerdo con los protocolos de Ultra-red (2012), parallevar a cabo
una escucha organizada en la investigacion sonora se debe pasar de organizar objetos a or-
ganizar la escucha colectiva como pasos iniciales y, de esta forma, ensayar un analisis en
la accion misma.

Es asi como, ademas de la observacion, llevamos a cabo la escucha participante como he-
rramienta tedrico-metodologica para comprender los silencios como acontecimientos so-
noros a través de su ejecucion (Polti, 2020), tomando como punto de partida el registro del
lugar, espacio social, acontecimientos sonoros, repertorio de accion, decibelios y el tiem-
po como categorias de analisis. Nos respaldamos en la etnografia multilocal o multisituada
de George Marcus (2001, 2011) y todo lo que conlleva el estar presente en donde suceden
los acontecimientos. De igual forma, se propone un seguimiento comparativo (cross case
comparability) de las formaciones historicas y sensibilidades sonoras distintas (Feld, 2013),
através de la ecologia acustica y estética audiovisual, llevando a cabo un mapeo sonoro y
visual de distintos espacios sociales para comprender el silencio como accidn sociocultu-
ral e informacion producida que se encuentra en diferentes localidades.

Silencio y espacio social

El silencio es polisémico y se manifiesta de diversas maneras que dependen del contexto
ylos actores involucrados de cada sociedad, cultura y momento historico (Fierro, 1992). Es
importante sefalar que el silencio contiene formas de comunicacion complejas que no son
unicamente verbales (Hall, 1989), ya que su interpretacion varia segun la percepcion y ca-
pacidad de decodificacion de cada persona.

Los silencios sonoros se han identificado como pausas utilizadas en las conversaciones,
esos momentos de no-habla, estrategias persuasivas en el discurso e incluso como demos-
traciones de poder. Sin embargo, el silencio va mas alla de su relacion con el lenguaje ver-
bal y el no-sonido. De manera similar, encontramos silencios en la visualidad, por ejem-
plo, en la escritura, la pintura o la arquitectura, donde a través de los vacios, espacios en
blanco o colores monocromaticos se marca el ritmo que constituye su significado en con-
textos determinados (Sanchez-Ramirez, 2023).

De igual forma, existe una relacion entre el silencioy el sonido a través del ritmo y la repe-
ticion que es posible gracias a la presencia de pausas, intervalos, densidades, tempos, que
marcan el final de unoy el inicio de otro. Por lo tanto, el tiempo se convierte en un elemen-
to clave para entender los sonidos y los silencios. Junto a este también el espacio, ya que
tiempoy espacio estan relacionados entre si, es decir, para que haya tiempo debe haber es-
pacio (Massey, 2012). Este ultimo tiene diversas maneras de abordarse, una de ellas es la
de espacio social.
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De acuerdo con Henri Lefebvre (2013, p. 21), “el espacio social supone simultaneidad, en-
cuentros, convergencia de comunicaciones e informaciones, conocimiento y reconoci-
miento, asi como confrontacion de diferencias”. Por lo que, en este contexto, la percepcion
del espacio sobrepasa la contemplacion pasiva del espectador activandose a través de to-
dos los sentidos (Ariza, 2008). En el espacio social nuestra escucha se activa a través de la
relacion con los otros, la percepcion se vincula con la correspondencia de recuerdos y ex-
periencias pasadas; estamos ala espera de lo que podria suceder, nos sentimos observados
por lo que miramos.

Etnografia multisituada, observacion y escucha participante

A partir de la etnografia movil, multilocal o multisituada, se intenta atravesar la geografia
de los estudios del area, pero sin negar la importancia factica de historias culturales parti-
culares (Marcus, 2011). Esta metodologia nos permite estudiar localidades donde se prac-
tican silencios surgidos en distintos contextos y lugares geograficos, principalmente por
sus manifestaciones en el espacio social a traves del uso temporal consciente o inconscien-
te de los silencios. De acuerdo con Marcus (2011), es la dimension de la temporalidad, mas
que el lugar, lo que principalmente situa y enmarca la etnografia multisituada:

En proyectos de investigacion basados en la etnografia multilocal se desarrolla de facto la dimen-
sion comparativa como una funcion del plano de movimiento y descubrimiento fracturadoy
discontinuo entre localidades, mientras se mapea el objeto de estudioy se requiere plantear 1o-

gicas de relaciones, traducciones y asociacion entre estos sitios. (Marcus, 2001, p. 115).

Javier Callejo (2002) menciona que, como investigadores, también es necesario reapro-
piarnos del espacio social, ya que llevar a cabo la observacion participante, definida por la
interaccion entre observador y observado, hace que la participacion sea reflexiva y espa-
cial dentro de las actividades sociales de la comunidad observada (Gans, 1999; Whyte,
1979; Gold, 1958). “De aqui que la seleccion del espacio adquiera un lugar estratégico pri-
mordial en las investigaciones con esta practica” (Callejo, 2002, pp. 413-414).

Es necesario documentar la importancia de lo que se dice, lo que se escucha en el trabajo
de campo, pero no solo en el lenguaje verbal como sistema reconocido a través de oracio-
nes gramaticales de sentido, sino también a través de los sonidos que se presentany prac-
tican dentro de nuestra investigacion, asi como lo que no se ve o lo que no se escucha facil-
mente o de manera obvia, pero intuimos e interpretamos a través de la accion e interaccion
social que se presenta ante nosotros (Gans, 1999).

Entre las técnicas etnograficas que se proponen, estan las practicas de la observaciony es-
cucha participante, ya que estas implican siempre una relacion y compromiso activo con
los demasy con el entorno (Jiménez Carmona, 2020; Bickford, 1996). No obstante, en la
antropologia y en la sociologia, ademas de la observacion participante, se ha utilizado la
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escucha participante; aunque no se especifica de forma explicita, esta descrita en los dia-
rios de campo para reconocer la voz silenciosa de los otros.

Steve Butters (2014, pp. 383-384), refiriéndose a la observacion participante, menciona que
el trabajo de campo exige tres conjuntos de requerimientos: 1) El investigador debe dejarse
afectar y estar abierto a distintas perspectivas; 2) desarrollar constantemente su capacidad
para observar lo que esta ocurriendo o descubriendo, y 3) encontrar tacticas a través de las
cuales implementar su rol de participante-observador. De acuerdo con Derrida (1986, p.
149): “el etndgrafo se contenta en principio con ver. Mirada apoyada y presencia muda”.
Metodologicamente existen analisis al respecto, como el de Callejo (2002) que, en su arti-
culo sobre el silencio en practicas de investigacion, demuestra que los estudios cuantitati-
vos excluyen el silencio por no aceptarlo como respuesta valida. En la entrevista, “el silen-
cio es siempre un callar activo: no es algo que se calla porque se ignora sino, al contrario, es
algo que se calla porque se conoce” (Callejo, 2002, p. 418).

En los grupos focales, el silencio funciona como cortes en la circulacion discursiva, donde
“al final de las reuniones, el silencio del grupo tiende a configurarse como signo de compli-
cidades” (Callejo, 2002, p. 420). Incluso los investigadores a menudo ejercen el auto silen-
ciamiento de las emociones para ajustarse a una comprension cientifica particular de la in-
vestigacion (Schweiger y Tomiak, 2022).

A partir de Callejo (2002), identificamos distintos tipos de silencios metodologicos como
practicas cualitativas en el encuentro de la vida cotidiana del observador y del observado.
En este cruce, los silencios son signos principales de transicion que se manifiestan en di-
versas formas. Es asi que desde las ciencias sociales podriamos referirnos a los silencios me-
todologicos como aquellos que se generan o practican en la investigacion cualitativa y que
se vinculan, por ejemplo, con la escucha participante mientras se gana la confianza de los
informantes; o cuando aparece una persona ajena en una situacion donde hay de por me-
dio informacion delicada o confidencial; o con el silencio que se practica para pasar desa-
percibido; o el silencio del entrevistador, que sirve para dejar que los entrevistados se ex-
presen libremente; asi como con la interpretacion de los silencios de los informantes cuan-
do suvida ola de sus comunidades estan amenazadasy corren peligro.

Por otrolado, la ciencia reflexiva, introducida por Michael Burawoy (1998), toma el contex-
toyla situacion como puntos de partida, donde nuestra participacion en el espacio que es-
tudiamos despliega multiples dialogos para llegar a explicaciones de los fenomenos empi-
ricos. Al proponer el uso transversal de técnicas metodologicas cualitativas y el método del
caso extendido de Burawoy (1998, p. 5), aplicamos “la ciencia reflexiva a la etnografia para ex-
traer lo general de lo unico, pasar de lo “micro” alo “macro” y conectar el presente con el
pasado en prevision del futuro, todo ello basandose en teoria preexistente”.

También, dentro de la observacion y la escucha participante, llevamos a cabo la practica
de otro tipo de silencios que permiten analizar la accion social a partir de lo que se dice,
pero también de lo que no se dice. Los protocolos para este tipo de escucha profunda requie-
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ren una participacion activa, impulsada por la experiencia y el aprendizaje; producen no
solo consenso, sino también una especie de disonancia y multivalencia de las subjetivida-
des. Aprender a escuchar es la tarea intencional de la solidaridad, escuchando en tension
(Oliveros, 2005; Ultra-red, 2012). Por lo tanto, consideramos que la escucha participante,
al ser un proceso compartido, de consensoy disenso, también es utilizada como herramien-
ta metodologica politica de emancipacion’.

Resulta interesante mencionar los distintos tipos de escucha propuestos por autores como
Pierre Schaeffer (1988), Michel Chion (1993) y Ramon Pelinski (2007), ya que se debe con-
siderar la escucha como practica colectiva. A través de ella construimos y reconstruimos
nuestra memoria e identidad, asi como nuestra forma de relacionarnos y estar en el mun-
do. (Polti, 2020; Domingo, 2020).

Schaeffer (1988) y Chion (1993) definen tres formas de escucha: causal, semdnticay reduci-
da. La escucha causal consiste en la causa o en la informacion que nos aporta un sonido en
funcion de su origen; es decir, identificamos el objeto, acontecimiento o ser que produce el
sonido, determinamos su ubicacion, como se mueve o se comporta (Krause, 2018b). En cam-
bio, la escucha semdntica se enfoca en decodificar el lenguaje hablado para comprender e in-
terpretar el mensaje a través de la sucesion de sonidos (Chion, 1993). La escucha reducida,
introducida por Schaeffer (1988) y retomada por Chion (1993), se centra en el sonido en si,
prestando atencion a sus caracteristicas como ritmo, morfologia y volumen (Krause, 2018b).
Por su parte, Pelinski (2007) también propone tres modos de escucha en el entorno sono-
ro: natural, reduciday privilegiada. La escucha natural es pasiva, distraida, desenfocaday
no presta atencion a la sensacion sonora. Sin embargo, la reducida se enfoca en la percep-
cion consciente del sonido con funciones analiticas y conceptuales, similar a la propuesta
de Schaeffer y Chion. Por otro lado, la escucha privilegiada revive experiencias sonoras del
pasado con las que nos hemos identificado emocionalmente con asociaciones sinestésicas
particulares y su significado existencial propio (Pelinski, 2007).

No obstante, el colectivo Ultra-red (2012) sostiene que escuchar nunca es natural, sino que
requiere alfabetizacion y tiene el potencial de fortalecer la colectividad. Por lo que en la
presente propuesta se prioriza la escucha privilegiada (Pelinski, 2007), la causal, semdntica
y reducida (Schaeffer, 1988; Chion, 1993; Pelinski, 2007), atravesadas por una percepcion
consciente, alerta y emocional que, de cierta forma, se vincula con el concepto del simbo-
lo-recuerdo de Gilbert Simondon (2013) o la escucha profunda de Pauline Oliveros (2005).
Es asi como la escucha se compone por posiciones socialesy espaciales, por las relaciones
que se establecen entre el sonido, los hablantes y los oyentes, ademas de la atencion, los
recuerdos y su duracion implicados en la percepcion (Gaboury, 2010). En este sentido, la
observacion y escucha participante son practicas sensoriales que incluyen el uso de todo

1 Paraprofundizar en la dimension politica de la escucha, véase el trabajo de agencia sonica de Brandon LaBelle (2018);
el proyecto Escuchatorio de Mirna Castro y Félix Blume (Hernandez, 2017); el sonido como conflicto y poder de Na-
talia Bieletto (2018a); las investigaciones militantes del sonido del colectivo Ultra-red (2012); o los estudios de silencios
politicos de José Luis Sanchez-Ramirez (2021, 2022).
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el cuerpo, no podemos separar una de la otra, ni tampoco lo que observamos y escuchamos
dentro de los grupos sociales en nuestras investigaciones. De igual forma escuchamos los
sonidos ylo que se dice; esto nos permite que la interpretacion se complemente con los de-
mas sentidos para que las investigaciones, de por si ya sesgadas en ocasiones, se vuelvan
cada vez mas complejas e interesantes.

La observaciony la escucha participante consisten en observary escuchar sistematicamen-
te para comprender todo lo que acontece en el espacio social, ademas de aprender a reali-
zar ciertas actividades y a comportarse como uno mas (Guber, 2001). Es asi como conside-
ramos que la escucha participante también se puede comprender desde la metodologia
etnografica colaborativa propuesta por Burawoy (1998, 2009), de la misma forma que la
observacion, ya que eleva el didlogo y 1a intersubjetividad entre el investigador-observador-
auditor, generando experiencias situacionales a traves de la participacion en un mismo es-
pacioy tiempo.

Ecologia acustica (World Soundscape Project) y estética audiovisual

La sonoridad de un paisaje implica una especial atencion a los sonidos, su percepcion e in-
terpretacion, asi como al reconocimiento de la escucha y lo que esta nos provoca o trans-
mite. Como ya se ha mencionado, la escucha es una percepcion personal de los sonidos co-
tidianos que conlleva a relaciones sociales, asi como al sentido de la presencia yla memoria
con la naturaleza dentro de un mismo entorno (Feld, 2013,1994).

A principios de los afios setenta del siglo XX, Murray Schafer junto a un grupo de compo-
sitores de la Universidad Simon Fraser de Vancouver crearon el Proyecto Mundial del Pai-
saje Sonoro (World Soundscape Project), en el cual se propusieron investigar las interrela-
ciones entre musica y el sonido ambiental. La ecologia acustica parte de este proyecto,
donde se estudiala relacion de los seres vivos con el entorno sonoro y la contaminacion del
ruido como un problema mundial (Schafer, 1996, 2012, 2013).

Por otro lado, Steven Feld (2012, 2013, 2015) propone el concepto y estudio de la acustemo-
logia,la cual se compone enlaunion de acustica y epistemologia para teorizar el sonido como
conocimiento ecoacustico en accion, enfocandose en la experiencia y habitos de la escucha
de los sonidos, entendiéndolos como relacionales, contingentes, situados y reflexivos:

El sonido emana de los cuerpos y también los penetra; esta reciprocidad de la reflexion y la ab-
sorcion constituye un creativo mecanismo de orientacion que sintoniza los cuerpos con los lu-
gares y los momentos mediante su potencial sonoro. Asi, la audicion y la produccion de sonido
son competencias encarnadas o incorporadas (embodied competences) que situan a los actores y
su capacidad de accion en mundos historicos determinados. Estas competencias contribuyen a
la conformacion de los modos diferenciados y compartidos de ser humanos, y a la apertura de
las posibilidades y materializaciones efectivas de la autoridad, la comprension, la reflexividad,

la compasion y la identidad. (Feld, 2013, p. 222)
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Es por eso que, para identificar los silencios, se deben estudiar las condiciones fisicas y
materiales de la produccion del sonido, sus condiciones sociales e historicas, asi como
su invocacion y su interpretacion como sistema simbolico cultural (Feld, 1991). Mientras
que el paisaje sonoro implica una especial atencion de los sonidos provenientes de dife-
rentes puntos que nos envuelven y nos invitan a percibir conscientemente un entorno
(Krause, 2018a; Ariza, 2008). De acuerdo con Francisco Sanfuentes (2018), las interven-
ciones en el espacio publico llenan las calles de sonidos y silencios que resignifican, ac-
tivan y construyen las memorias de un imaginario colectivo, provocando una experien-
cia poética desde la escucha.

La idea del soundscape (paisaje sonoro) se sustenta en la conviccion de que los sonidos no
son casuales, sino que son creados de manera intencional para transformar la sociedad
(Schafer,1996) y darle sentido a nuestra existencia; siguiendo con esta idea, creemos que
los silencios son igualmente creados, practicados socialmente y en ocasiones politicamen-
te, por lo que requieren ser estudiados transversalmente para su comprension.

Es por eso que, para hacer que los silencios hablen, se complementan las técnicas metodolo-
gicas transdisciplinarias, llevando a cabo un registro y mapeo del paisaje sonoro (Schafer,
1993,1996,2012,2013) y visual con grabaciones de campo (field recordings) in situ. Para cap-
turar el silencioy el sonido utilizamos microfono, videocamara y sondmetro a través de la
app Decibel X y de esta forma, calcular la presion sonora mediante la medicion de los ni-
veles de ruido o sonido.

Por lo tanto, se propone poner especial atencion en sonidos y silencios aislados con el fin
de examinar sus significados asociativos, utilizando las categorias de sonidos tonicos, se-
nales del silencio y marcas del silencio como acontecimientos sonoros? (Schafer, 1993,1996,
2012, 2013) y visuales dentro del entorno y situacion estética del espacio social y, de esta
manera, documentary analizar el paisaje sonoro para comprender el contexto en relacion
entre el sonido-silencio dentro de un espacio y tiempo determinado.

Si bien Schafer (2013) menciona que el paisaje sonoro consiste unicamente en aconteci-
mientos de escucha, desde nuestra perspectiva y objetivos de la propuesta de investigacion
buscamos traducir los hechos auditivos mediante una relacion sinestésica entre signos so-
noro-visuales con la estética audiovisual y, de esta forma, identificar y describir las image-
nes sonoras de los silencios visuales, constituidos desde la presencia y experiencia estéti-
ca colectiva a través de la apropiacion del espacio social (Sanchez-Ramirez, 2021, 2023).
Para la recopilacion de datos del mapeo sonoro y visual, se utiliza el diario de campo y la
aplicacion de la técnica de observacion y escucha participante, ademas de emplear las pro-
piedadesy categorias de los acontecimientos sonoros para el analisis, donde lo mas impor-

2 Las cursivas son nuestras. Las categorias de Schafer (2012, 2013) las utiliza para describir sonidos: los sonidos tonicos
(keynote) son aquellos que no se escuchan conscientemente. Las sefiales sonoras (signals) son sonidos de primer plano
y se escuchan conscientemente, pues constituyen mecanismos de alerta acustica (timbres, silbidos, bocinas y sire-
nas). Las marcas sonoras (soundmark) se refieren al sonido unico de una comunidad. A partir de estas caracteristicas,
anosotros nos interesan los silencios.
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tante es conocer el contexto (Schafer,1993,1996,2012,2013), asi como la medicion de de-
cibelios y el repertorio de accion (Tilly y Wood, 2010) en la apropiacion del espacio social,
que no deja de ser un acto politico per se.

En cuanto al proceso de codificacion del mapeo sonoro y visual, se propone la guia del iden-
tificador del diario de campo de la Tabla 1, para hacer la “transcripcion literal” correspon-
diente a cada espacio social, segun sea el caso (Feixa, et al., 2020). En este tipo de trans-
cripcion, todos los silencios y sonidos sobresalientes que se observan y escuchan dentro
del espacio social se describen en la investigacion, buscando sus similitudes y diferencias,
incluyendo los secundarios que, aunque muchas veces se consideran irrelevantes, suelen
ser los mas significativos.

MAPEO SONORO Y VISUAL

Periodo de observacion y escucha:

OBSERVACIONES
Fecha:

Lugares:

Espacios sociales:

Duracién del acontecimiento sonoro:
Tipo de observacién y escucha:

1. Distancia recorrida por el investigador (medida en metros):

2. Promedio de intensidad del sonido original (medido en decibelios):

3. Percepcion: clara / claridad moderada / dificultosa / sobre el ambiente general

4. Textura del entorno: alta fidelidad / baja fidelidad / natural / humana / tecnolégica

5. Ocurrencia: aislada / repetitivo / como parte de un contexto o mensaje mds amplios

6. Factores ambientales: sin reverberacion / reverberacién corta / reverberacién larga / eco / deriva / desplazamiento

Tabla 1. Mapeo sonoro y visual: guia del identificador del diario de campo, agregando la escucha
y la descripcién de un acontecimiento sonoro de Schafer (2013, p. 194-195) y visual como parte
de la propuesta metodolégica, no incluida en el original. Fuente: Feixa, et al. (2020, p. 48).

No obstante, es de suma importancia tomar en cuenta que el espacio puede afectar las ca-
racteristicas de un sonido o silencio, pues cada lugar puede tener distinta densidad, volu-
men y forma, que tienden a actuar de manera diferente sobre la duracion y sobre la forma
de la onda envolvente, ademas de acentuar o atenuar la intensidad relativa de ciertas fre-
cuencias (Larson, 2018).

Comparacién de casos cruzados (cross case comparability)

Como parte de esta metodologia transdisciplinaria, también se propone la recopilacion de
datos a través de la realizacion de grabaciones, medicion de decibelios, notas de campo en
formato textoy en formatos audiovisuales (imagenes, audio y videos) como se observa en
la Figura 1.

3 De acuerdo con Bieletto (2018b), el impacto de los registros sonoros, las intervenciones sonoras en espacios publicos
y la composicion se han demostrado como potentes herramientas de resistencia, denuncia de la injusticia y sensibili-
zacion ante problemas invisibilizados.
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Figura 1. Mapeo sonoro y visual de dos espacios sociales distintos en Barcelona a través de la aplicacion Decibel X,
donde se muestran los decibelios, el nivel de presién acustica, el valor minimo y el valor maximo ponderado en el
tiempo en decibelios durante la grabacién, el valor maximo alcanzado por la presién acustica sin constante de
tiempo o ponderacién en el tiempo, asi como la fecha y la hora en que fueron registrados.

Cabe resaltar que todos estos documentos o archivos audiovisuales pueden compartir la
misma codificacion de su contenido (Feixa et al., 2020). Por ello, en la Tabla 2 se muestran
las categorias para su codificacion, para el analisis de cada una de las grabaciones de los lu-
gares y espacios sociales identificados:

Categorias de anélisis
1. Lugar:
2. Espacio social:

3. Acontecimientos sonoros 4. Repertorio de accién 5.dB 6. Tiempo

Sonidos ténicos (sonido ambiente)

Sefales del silencio

Marcas del silencio

Tabla 2. Fuente: Elaboracién propia.

Categorias de analisis

1. Lugares: En este contexto, se refiere a la localidad y geocodificacion literal de los nom-
bres oficiales de avenidas, calles, jardines y plazas.

2. Espacios sociales: El espacio es producto de interrelaciones sociales (Massey, 2012); lo
construyen los actores a partir del renombramiento y apropiacion politica de los lugares
donde se llevan a cabo la practica de los silencios sonoros y visuales. Se toma en cuenta la
historia, cultura y arquitectura de los lugares.

3. Acontecimientos sonoros: Son los objetos simbdlicos aislados en el paisaje sonoro, con
el propdsito de examinar sus significados asociativos en la produccion sonora: sonidos to-
nicos, senales del silencio y marcas del silencio, basadas en Schafer (1993,1996,2012,2013).
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En términos de campo de percepcion, en el paisaje sonoro se constituye la identidad colec-
tiva, a partir de las significaciones sociales, culturales, politicas e ideologicas que lo con-
forman (Cardenas y Martinez, 2015):

a) Sonido tonico: entendido también como sonido ambiente, es aquel que una sociedad deter-
minada escucha de manera continua o muy frecuente, formando el fondo sobre el que se perci-
ben otros sonidos, no suelen ser percibidos de manera consciente, pero actian como agentes
que condicionan la percepcion de otras senales sonoras.

b) Senal del silencio: es cualquier silencio al que se dirige la atencion de manera especial.

c¢) Marca del silencio: al igual que la marca sonora que indica el sonido exclusivo de una comuni-
dad de manera consciente. Por marcas del silencio nos referimos a los silencios con valor simbo-

licoy afectivo con cualidades socioculturales de una comunidad.

4. Repertorios de accion: Es el conjunto de rutinas aprendidas, compartidas y actuadas
(Tillyy Wood, 2010) en la apropiacion del espacio, acciones, organizacion, acontecimien-
tos sonoros y visuales a través del silencio, asi como la recomposicion del espacio sonoroy
visual. Esto incluye las tacticas de los silencios sonoros y visuales llevadas a cabo por los
actores sociales; los procesos, patrones de ritmo culturales, silencios politicos como accion,
yasea desde la voz o voces, el ambiente y la musica en la sonoridad. La kinésica, la secuen-
cia, el ritual y el uso de signos y sefiales visuales generan también una simultaneidad entre
laimageny el sonido.

5. Decibelios (dB): Cabe destacar la diferencia entre volumen y tono; hablamos de volu-
men cuando la aplicacion mide la sonoridad. Por ejemplo, cuando la aplicacion marca 30
dB(A)#, aunque haya sonido, la aplicacion lo percibe muy tenue, casi como silencio, ylo in-
terpreta como “crujido de hojas”, como se observa en la Figura 2. Reconocemos que el um-
bral de audicion fisica se mantiene entre 0y 15 dB(A) y que podriamos identificarlo como
experiencia del silencio. Sin embargo, por audicion de los silencios no nos referiremos uni-
camente a los aspectos fisicos y fisiologicos, sino a:

la capacidad humana de percibir sefiales acusticas transmitidas a través de ondas sonoras y ab-
sorbidas por 0rganos sensoriales especiales [...] como una capacidad social y cultural que da for-
ma a los conceptos que hombres y mujeres tienen de su mundo e influye en sus acciones en con-

textos historicos determinados. (Miiller, 2012, pp. 445-446)

Al mismo tiempo, sabemos que el sonido se compone de ondas, frecuencias y vibraciones,
por lo que el tono y las frecuencias subsonicas o mas bajas se pueden interpretar como si-
lencios cuando rondan los 20 Hz, es decir, no son percibidas con los oidos, pero se sienten

4 LosdB(A) sondecibelios ponderados A, que reflejan mejor que los decibelios no ponderados la respuesta al sonido del
oido humano.
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y perciben por el resto del cuerpo. De acuerdo con Larson (2018), percibimos el silencio
cuando el ruido ambiental es tan bajo que podemos escuchar sonidos distantes o los pro-
ducidos por nuestro propio cuerpo, los cuales suelen estar ocultos por el ruido de fondo.

Grafico de referencia

I :0 - Crujido de hojas

Figura 2. Grafico de referencia tomado de la aplicacion Decibel X.

6. Tiempo: El espacio y el tiempo no deben separarse, ya que de acuerdo con Lefebvre
(2013, p. 261), “el tiempo se conoce y se realiza en el espacio, convirtiéndose en una reali-
dad social mediante una practica espacial”. Es por eso que la duracion del tiempo como
unidad de medida en minutos es transversal con las otras categorias, a partir de la descrip-
cion de los silencios sonoros y visuales llevados a cabo en el espacio social.

Eltiempo es lo comun entre silencios y sonidos. El tiempo es aquello que configura [...] cada so-
nidoy cada silencio, inervalos dos a la vez. Forma parte de lo mas intimo del sonido como de lo

mas intimo del silencio; de esta manera, no existe ‘en si’, surge mas bien cada vez. (Celedon,

2015,p.77)

Es de suma importancia mencionar que la descripcion del tiempo sirve para identificar y
documentar el momento en el que los sujetos llevan a cabo los silencios sonoros y visuales
entiempo real. La sonoridad tiene que ver con un espacio-tiempo, se difunde en el espacia-
miento mismo de su resonancia, su dilatacion y su reverberacion (Nancy, 2007, p. 32). Por
ello se describe la experiencia del acontecimiento una vez terminadas las acciones.

De acuerdo con Juliet Corbin y Anselm Strauss (1990), el analisis hace uso de comparacio-
nes constantes. A medida que se anota un incidente, debe compararse con otros incidentes
en busca de similitudes y diferencias. Dado que el silencio es ambiguo, si esta proyectado
a expresar algo en particular, y el investigador establece que quienes practicaron el silencio
tenian intenciones particulares en mente, este silencio puede adquirir un significado com-
pletamente diferente al que se pretendia (Schweiger y Tomiak, 2022). Por este motivo “el
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analisis implica siempre la organizacion de proposiciones que ya incluyen una interpreta-
cion, una representacion de las formas de la realidad social” (Feixa et al., 2020, p. 14).

A modo de conclusién

Una vez llevada a cabo la propuesta tedrico-metodoldgica para la investigacion del silen-
cio en el espacio social, se procede a hacer el analisis y la interpretacion hermenéutica del
acontecimiento sonoro. Por lo que habria que establecer como se perciben, se producen,
reproducen y se interpretan los modos de comportamiento, acciones y formas de expre-
sion de los silencios sonoros y visuales que se hayan generado en el espacio social, propor-
cionando el conocimiento del contexto para comprender e interpretar los significados im-
plicitos del contenido, las situaciones, dinamicas, actividades, asi como las experiencias
colectivas sonorasy visuales.

Se plantea el uso de esta metodologia para registrar y analizar las practicas sonoras en el
espacio social, asi como otros fenomenos y situaciones colectivas que ocurran en espacios
publicos, privados e incluso en contextos politicos, donde se lleve a cabo la invencion crea-
dora de los silencios visuales y sonoros, asi como los sonidos o ruidos aprehendidos cultu-
ralmente como forma de expresion o manifestacion. Desde los objetivos de nuestra pro-
puesta de investigacion, buscamos traducir los eventos auditivos a través de una relacion
sinestésica entre signos sonoro-visualesy la estética audiovisual, con el fin de identificary
describir las imagenes sonoras de los silencios visuales, generadas a partir de la presencia
y experiencia estética colectiva mediante la apropiacion del espacio social.
Consideramos que esta propuesta permite comprender el contexto, la accion sociocultu-
ral, las necesidades e incluso las problematicas en diferentes localidades, con la finalidad
de reflexionar e interpretar las dinamicas y representaciones colectivas del silencio como
acontecimientos sonoros identificados en el espacio social y, de esta forma, proponer apli-
caciones practicas en la mejora del disefio de espacios publicos teniendo en cuenta la di-
mension sonora, la promocion de ambientes mas saludables mediante el control del ruido
y la valorizacion del silencio, asi como el reconocimiento de las practicas culturales y las
identidades sonoras en diversas comunidades.

Por lo tanto, a partir de la triangulacion de técnicas etnograficas in situ de observaciony es-
cucha del entorno sonoro y visual se propone la practica de la escucha participante como
pieza fundamental en las investigaciones, donde se considere o haya especial interés enla
comprension de relaciones sociales, no solo estudiadas desde la observacion que, al igual
que la escucha, conlleva la presencia corporal, sino desde la atencion a los sonidos y los si-
lencios especificos en cada contexto cultural.
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ABSTRACT

As an extreme form of crisis where medical
discourse got preoccupied with human
behaviour and social distancing, the
COVID-19 pandemic also created an unusual
desire for community, for listening and
caring amidst deep silences. Covid wards
became spaces of intimate encounters
between patients and caregivers, both in a
state of extreme precarity. Health facilities
became sonic territories, where listening
had to be recalibrated to compensate for
muffled voices and unintelligible utterances
mediated through masks, bi-pap machines,
and ventilators. How do we take into
account the comatose sonic body of the
patient whose breath we hear only through
the machine? Drawing on a transdisciplinary
approach of film studies and sound studies, |
turn to two recent Indian films that give us
an intimate encounter of screen bodies in a
state of extreme precarity and medical
distress, while being under the care and
supervision of health professionals and
caregivers. | consider how technological
mediations rejig the relationship between
sounding and listening, to pressure the idea
of voice as a site of signification. Digital
sound technologies and computational
media play a critical role in expanding our
heard world to include the sonic voice of
both non-human and comatose bodies.
Following Jonathan Sterne’s use of the term
mediate auscultation to referto it as a
listening technology, | argue that cinema in
the post-digital age can pose itself as a
listening technology, enabling us to listen to
sounds that may not be audible to humans in
the first instance.
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RESUMEN

La pandemia del COVID-19, como una forma
extrema de crisis en la que el discurso
médico se preocupd por el comportamiento
humano y el distanciamiento social, también
suscitd un deseo inusual de comunidad, de
escuchay de cuidados en medio de profun-
dos silencios. Las salas de COVID se
convirtieron en espacios para encuentros
intimos entre los pacientes y sus cuidadores,
ambos en un estado de extrema precarie-
dad. Los centros sanitarios se convirtieron
en territorios sonoros en los que habia que
recalibrar la escucha para compensar las
voces apagadas y las palabras ininteligibles
mediadas por las mascarillas, los aparatos
de respiracién asistida y los ventiladores.
¢Como se puede tener en cuenta el cuerpo
sonoro comatoso del paciente cuya respira-
ciéon solo oimos a través de la maquina?
Aplicando un enfoque transdisciplinar de los
estudios cinematograficos y sonoros, la
autora recurre a dos peliculas indias
recientes que ofrecen un encuentro intimo
de cuerpos que aparecen en pantalla, en un
estado de extrema precariedad y angustia
médica, mientras se encuentran bajo el
cuidado y la supervisién de profesionales y
cuidadores sanitarios. El articulo considera
cémo las mediaciones tecnoldgicas reajus-
tan la relacién entre el sonido y la escucha,
para proponer la idea de la voz como lugar
de significacién. Las tecnologias de sonido
digital y los medios informaticos desempe-
fian un papel fundamental en la ampliacién
de nuestro mundo sonoro al incluir la voz
sonora de cuerpos no humanos y comato-
sos. Siguiendo el uso que Jonathan Sterne
hace del concepto de “auscultacién media-
da” para referirse a la auscultacion como
tecnologia de la escucha, la autora sostiene
que el cine en la era posdigital se puede
presentar como una tecnologia de la
escucha, que nos permite escuchar sonidos
que pueden no ser audibles para los seres
humanos en primera instancia
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The COVID-19 pandemic created new inventories for listening to our auditory environ-
ment. As lockdowns shut down our cities across the globe, we started listening to our en-
vironments®. Bird calls, crickets, neighbour’s kids or pets, we soaked into these sounds.
Covid wards too became spaces of intimate encounters between patients and caregivers,
both in a state of extreme precarity (Gopichandran & Sakthivel, 2021). This paper is an at-
tempt to examine two films made in India before the pandemic that seem to pre-empt its
experience, with narratives intensely located in medical facilities with critically ill patients
needing respiratory support. [ will argue that cinema as an audio-visual form is in a unique
position to push us to think about both voicing and listening as an experience of the con-
temporary. By inviting the spectator into immersive sonic territories located in ER and ICU
wards, cinema and new media arts nudge us to take into account both audible and inaudi-
ble bodies in a state of extreme precarity. The comatose body strapped to a ventilator in an
ICU ward with amplified breathing sounds seems to question the disjunction between the
interior and the exterior domains (Wegenstein, 2010, p. 25). ICU wards in these films are
crafted as sonic territories carrying audible sounds of machines, voices, murmurs of pa-
tients and health workers and the silence of bodies. This framework also demands a detour
toward a historical look at the sound aesthetics of Indian cinema and their transformations
in the post-digital media ecology. Through a method of close listening, I disassemble the
soundtracks in conjunction with the image/narrative action, to demonstrate how sonic en-
vironments inhabited by patients, and health workers, become part of a larger sensorium
in a situation of crisis. I consider cinema as a visual and sonic form that is in a unique posi-
tion to push us to think about voice, environmental sound and listening in a post-human
context as an experience of the contemporary.

Sound aesthetics of Indian cinema

Scholars working on auditory cultures of Indian cinema have argued that the dominance
of film songs, background music and dialogues left little room for environmental sounds
and ambient tones (Rajadhyaksha, 2007; Pemmaraju, 2013, Jhingan, 2022). There was an
overwhelming tendency in commercial films across regional industries to rely on foley
sound and loud, dramatic background scores in monoaural soundtracks® Through his con-
versations with sound professionals working in the Bombay industry, Pemmaraju notes
how filmmakers deployed sound to privilege “narrative, expressionistic and mythic val-
ues,” rather than the truthfulness of experience, perspective, realism or the fidelity of tone,
texture and timbre” (2013, p. 70). Technology played an important role in establishing dub-
bing or post-synchronised recording of dialogs (known as ADR, Automatic Dialogue Re-

1 See for example Mara Maracinescu’s “Pandemic Soundscapes” - Sounds across Europe during the coronavirus pan-
demic, recorded during the 2020 lockdown (House of European History, 2020).

2 The four southern industries include Malayalam, Tamil, Kanada and Telugu cinema. However, as recent scholarship
has established within each of these regional industries, there is a substantial diversity in terms of sub-regionality,
dialects, styles and industrial and aesthetic practices.
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placement) as an industrial norm, to help bypass the sound of noisy Arriflex cameras while
filming (Bhattacharya, 2021a, p. 179). Intervening with his theoretical insights, Ashish Ra-
jadhyaksha has rightly foregrounded the “curious resistance of Indian cinema to live
sound,” that was responsible for the failure of Indian cinema to become properly realist
(2007). Let me cite an instance from Achanak (1973), a film that revolves around the narra-
tive of a prisoner on death row who gets critically wounded by gunshots as he tries to es-
cape from custody?. The film has been described as a medical thriller, that captures a close
relationship between the medical team and a patient in a hospital setting. The film opens
with the arrival of a grievously injured convict who is not expected to live beyond a few min-
utes. However, when this is proven wrong, the patient is taken in for an extensive surgery.
What follows is a two-minute sequence capturing the procedure from several camera an-
gles, focusing on the faces of the medical team, the patient, the tools, a small rudimentary
monitor and blood transfusion machines, repeated in a pattern. Aurally, the scene is craft-
ed with a dramatic musical score dominated by a heavy string section, clanging and beat-
ing of cymbals, the strumming of a guitar in the middle section to indicate the passage of
time and a final building of tension with the introduction of low bass rhythmic drumming
that is matched with the weakening of the pulse on the monitor+. The dominance of a non-
diegetic score with variations in the sound chain points towards an attempt to hold onto
the spectator/audience’s interest in an event of a crisis where the images remain static and
repetitive. The sound of surgical tools being picked and placed back a couple of times is a
half-hearted attempt to create a fidelity to space, action and event.

Achanak captures various stages of the convict’s sluggish yet “miraculous” recovery from
the medical crisis, woven through flashback sequences that reveal the sequence of events
before Major Ranjeet Khanna, a decorated Army officer, kills his wife and lover in a so
called-crime of passion. Though the approach to sound is tilted towards James Lastra’s tel-
ephone model, or direct sound, with exaggerated tones (1992), the film manages to create
the hospital as a sentient auditory terrain. In the recovery room distinct voices of the doc-
tors and the health workers are juxtaposed with the patient’s low moans and murmurs. The
parallel editing works to move back in time to carve out a past when the Army officer re-
ceived audio letters from his wife, including songs that she sung for him, while he was on
duty with his unit. In another scene, when we see the patient lying awake at night, the cam-
era tilts up from a mid-shot of his face, to the window behind his bed, as the sound of a mov-
ing train fades up. This creates the trigger for another extended flashback. In a scene when

3 Achanak was directed by Gulzar and based on a story by K.A. Abbas. It is known to be inspired by the highly media-
tised trial of K.M. Nanavati, a commander in the Indian Navy who killed his wife’s lover in a so-called act of passion
in 1959. This incident was heavily covered by the tabloid press and there was a huge amount of public support created
for Nanavati, who was a highly decorated naval officer and represented the nation-state (Gadihoke, 2011).

4 This rhythmic drumming has been created through a mix of Indian and Western drums and is attempted to synchro-
nize with the action or the movement of the pulse on the monitor. This technique is called mickey-mousing (Handzo,

1985, p. 409).



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero7 | Desembre 2024 78
Patient Bodies and the Heard World of Cinematic Hospitals

we finally see the patient fully conscious and well, he asks the nurse the number of days he
has already spent in the hospital. As she informs him that it has been 41 days, we hear the
oft-screen sound of a whistle. The two exchange an impish smile while looking towards the
window. Next, the patient demands to know the name of the young man she is romantical-
ly involved, thus drawing attention to the sound of the whistle. Once again, this scene es-
tablishes the patient being sensitive to auditory stimuli and the importance of voicing and
listening in the affective relationship between the patient and the health worker. Each
sound in Achanak is made distinct in the soundtrack and connected to its source thus es-
tablishing causal listening (Chion, 2012, pp. 25-34). The background score with its overstat-
ed expressionistic style is harnessed to “fill in” for the lack of location sound and spatial
perspectivess.

When it was released, film critics noted that despite being a commercial film, Achanak was
a songless film, that relied heavily on the background score and an interesting use of sound.
In this regard, Achanak seems to be influenced by New Wave films like Bhuvan Shome
(1969), crafted with studio-based “non-naturalistic, processed and modulated use of
sound”, enhancing its affective modalities (Chattopadhyay, 2012, p. 71)¢. By the mid-1970s
New Wave filmmakers like Shyam Benegal, Govind Nihalani and Adoor Gopalakrishnan
had started pushing the envelope by including sync-sound and field recordings to bring in
amodulated use of sonic realism in their films’. The documentary film movement in India
by the 1980s, brought into force a palpable shift towards location sound, field recordings
and inscription of voices that organically carried environmental sounds and traffic noise in
the background®. Despite these shifts in the sound aesthetics of Indian cinema, it took an-
other two decades for sound technicians to introduce location sound recording, thereby
bringing in fidelity and spatial perspective while crafting sonic territories in films in step
with global practices of sound design. Digitally created audio tracks with a greater dynam-
icrange allowed sound designers to play with a greater range of frequencies and create lay-
ered and evocative soundtracks that were more sensitive to spatial settings (Chattopad-
hyay, 2021a). Recently, Pavitra Sundar has insightfully brought our attention to
“contemporary experiments in song, film sound and speech [that] emerge alongside, and
demand, different listening practices” (2023, p. 10).

Discussions on innovative sound design in films have been skewed towards action genres,

5 Pemmaraju has also discussed lack of budgets in the production chain, where sound was given the least amount of
importance by the industry, especially in the 1960s and the 70s (2013).

6 The Indian New wave cinema was inaugurated in the 1970s with the aid of a new approach developed by the Film
Finance Corporation to help the film industry make more meaningful ‘realist’ cinema that was not driven by com-
mercial interests (Bhaskar, 2013; Prasad, 1998).

7 Inaconversation with Buddhaditya Chattopadhyay, Shyam Benegal has shared that he liked the idea of using “direct
sound” as was practiced in Europe, which gave a “sense of reality” that was impossible to get in post-sync sound
(Chattopadhyay, 2021b, pp. 21-22).

8 Important documentary films in this trajectory are: The sacrifice of Babulal Bhuiya (1981) by Manjira Datta and Bom-
bay, Our City (1985), directed by Anand Patwardhan.
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crime, fantasy, horror and war films, acknowledging the importance of technologies like
Dolby and surround sound technologies in imagining and crafting spectacular sequences
(Elsaesser & Hagener, 2015, pp. 129-148). Driven by the experience of the pandemic, I in-
tervene to discuss two films that deploy digital technologies to create sonic environments
in hospitals, where both listening and sounding get lionised through the mise-en-scene
and narrative themes.

Listening as an audile practice in medical science

Before we turn our aural attention to films that narrativize experiences of diseased bodies,
enmeshed in relationship with other bodies (health workers, care givers and pathogens), it
is important to historicize the deep connections between listening, medical science and
human bodies. In his work on the history of sound in modernity, Jonathan Sterne has ar-
gued that “listening was one of the central modalities” through which the human body was
turned into an “object of knowledge” (2003, p. 99). Sterne has foregrounded the concept
of mediate auscultation that brought forward a philosophy of mediation in a medical prac-
tice of listening. The stethoscope according to Sterne was responsible for shifting the prac-
tice of audile diagnosis from inter-subjective speech between patients and doctors to the
“objectification of patients’ sounds” (2003, p. 117).

By using the stethoscope, he adds:

...doctorslearned to restructure their auditory space. Mediate auscultation articulated both phy-
sical and a social distance between doctor and patient, enacting a distinctly modern sensibility
about bodily presence and distance. All these factors organizing space helped create and frame
a sonic event where sounds were grouped into “interior” sounds which had diagnostic meaning,

and “exterior” sounds which were to be ignored (Sterne, 2003, p. 128).

While Sterne drew attention to audile-interpretive practices to discuss how the body is seen
in the modern practice of medicine, I turn to cinema as a listening practice to engage with
the social, technological, and environmental aspects of medical humanities. I discuss two
films produced in the pre-pandemic period that deploy digital sound technologies to cre-
ate sonic territories in hospital wards to rehearse a “tension between the body as object and
as an agent of experience” during a period of acute medical crisis (Wegenstein, 2010, p.
21). In this regard, we have to consider the sophisticated medical technologies that have
further expanded the way the body is treated as a medium for the production of knowledge.
Cinema in its contemporary ecosystem is in a unique position to limn the process of em-
bodiment where its digital apparatus (both sound and image), enters into a dynamic rela-
tionship with the medicalised body. The informatization of the body is upheld, in a speedy,
dynamic relationship with the health workers and caregivers drawing attention to both “in-
terior and exterior” sounds. Digital sound technologies and computational media play a
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critical role in crafting medical wards and their surroundings as sentient territories that can
give voice to both human and non-human bodies.

The sonic body of a comatose patient

October (2018), directed by Shoojit Sircar, is a “quiet” film, a departure from the usual Bol-
lywood film melodramas. Dan and Shiuli are hotel management trainees in a five-star ho-
tel in Delhi. Dan is a confused young lad, ambling along and often struggling to keep up
with the discipline that the job demands, while Shiuli is appreciated for being a good work-
er.Inan accident at an evening party organized by the trainees, Shiuli falls from the terrace
of the hotel and gets grievously injured. The doctors inform the family that Shiuli has
slipped into coma and her chances of recovery are minimal. Dan, who was not present at
the site of the accident, learns from his friends that Shiuli was asking about him, just be-
tore she slipped and fell from the terrace ledge. Dan starts obsessively visiting the hospi-
tal, sneaking into the Neuro ICU ward, where Shiuli lies motionless, unresponsive to any
stimuli. Undeterred, Dan starts communicating with her in his own naive way, sometimes
annoying the health workers and his friends®.

Figure 1. Shuili lying comatose in the Neuro ICU. Screen Grab from October.

The first time we see Shiuli in the ICU, the sound of her respiration through the ventilator
remains persistent while the doctor explains her condition to the family. The cinematic
framing: camera angles, editing of images, the sound of the medical devices, and the pres-
ence of Shiuli lying comatose highlight a performative body: a process of embodiment, in
a state of extreme distress (Fig. 1). The digital apparatus of cinema brings into attention the
body’s entanglement with medical devices, constantly monitoring her vitals. The compu-
tational devices instance what Bernadette Wegenstein has referred to as a positioning of
the media not secondary to the body, but rather as constitutive of bodily experiences (2010,
p. 29). The construction of the ICU ward as a sonic territory draws us into the rhythms of
bodies enmeshed with highly sophisticated medical devices. This connects with Chatto-
padhyay’s argument that “digitalised sound practices enable the creation of “multi-chan-

9 Inspeaking about the writing of October, Juhi Chaturvedi has shared that Shoojit Sircar had taken care of his mother
who had slipped into coma, and Chaturvedi had also been a caregiver to her ailing parents for a considerable period
of time. However, in this film, the idea was to explore a relationship between these two characters who really have no
relationship with each other and see how far, Dan, the caregiver can go into this relationship.
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nel sound design,” commensurate with spaces that are being evoked in a perceptible way
(20213, p. 24).

Can comatose patients hear us? This question remains palpable throughout the film as the
soundtrack captures Dan’s engagement with Shiuli’s highly medicalised, sensory body.
The sound of respiration creating a hissing rhythmic pattern with the machines seems to
affect Dan, evoking curiosity about her condition and keeping his hopes alive. The mise-
en-scéne, with a non-dramatic sound design alerts us to various stages of Shiuli’s embodi-
ment. As Dan enters the ward, we hear announcements on the hospital address system.
The security guard gives instructions to remove his shoes and sanitise his hands in a hushed
tone. We now enter the ICU ward bathed in a sonic envelope, layered with room tones, the
hum of the air conditioners and the sound of high-pitched alarms attached to various de-
vices beeping at regular intervals®. Next, we see Dan walking towards Shiuli’s bed from
behind her bed: the sound perspective now shifts to subtly amplify ventilator-delivered
breath, mixed with monitor tones indicating the reading of her vitals in a rhythmic pattern.
The sequence through the sound-image synchronization seems to create an intimate space
between Shiuli and Dan, pre-empting the interpersonal dynamics (Fig. 2). Slowly, over the
next few scenes, we see how Shiuli’s siblings start giving up on her, while Dan gets intense-
ly involved with her somatic body. This distinction is highlighted by the extra-diegetic back-
ground score when the family members are sitting in the waiting rooms. In contrast, the
film creates a more immersive sonic experience of the ICU’s ambient sounds when Dan
visits her at night, often speaking to her as if she can hear him and make sense of what he
is trying to communicate to her.

Figure 2. A closer look at Shiuli from Dan’s point of view. Screen Grab from October.

In an interesting sequence, the film captures Dan coming across Shiuli’s urine bag while
looking for his visiting pass, which has fallen under her bed™. This hypersensitization to
Shiuli’s bodily functions prepares us for the next important sequence. Recalling her love
for the fragrant night jasmine flowers, Dan keeps some jasmine flowers next to her bed.

10 Thisisin complete contrast with the soundtrack in Achanak, where each sound was made distinct and tied to the chain
of causality.

11 The night flowering jasmine or Nyctanthes arbor-tristis is also called shiuli in some Indian languages, like Bangla and
Hindi, and blooms in the Autumn season.
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The presence of olfactory stimuli becomes a scaffolding to connect with the other sensory
phenomena. The next morning, the nurse notices the sound of amplified breathing, along
with a slight movement in Shiuli’s nostrils>. Sound becomes an extension of her sensory
self, highlighting her sensitivity towards other senses. In the next sequence, Shiuli responds
to the verbal instructions of the doctor, by moving her eyes and giving a sign that she can
comprehend verbal communication. Momentarily, this event offers a new hope of recov-
ery to the family. October nudges us to listen more closely to the breathing sounds of the
patients and to the quiet silence of the ICU, where we are made privy to both spoken and
unspoken communication between Dan and Shiuli.

However, in terms of narrative events, nothing much changes in the film. After Shiuli shows
signs of slight improvement, she is brought home for palliative care. Nudged by her moth-
er to focus on his own life, Dan starts working in a hotel in Manali. When he learns that Shi-
uli has stopped eating and is having angry outbursts directed towards her family, Dan
comes back to Delhi to take care of her. In a poignant moment, when he takes her to a near-
by park in a wheelchair, Shiuli uses her voice to say ‘Dan.’ This utterance finally gives ma-
teriality to her voice that can be inscribed on the film. The next day, Dan comes to know
from her mother that Shiuli has passed away.

Thresholds of audibility in an ER ward

Virus (2019), a Malayalam film directed by Aashiq Abu, follows a team of medical experts try-
ing to tackle the crisis triggered by the outbreak of a deadly virus in a small region of Kerala.
The film is based on a real event of an outbreak of a “highly pathogenic” Nipah virus in 2018
that claimed 17 lives, showing how a group of dedicated health workers, administrators and
social activists managed to contain the virus®. Veena Hariharan has rightly pointed us towards
the film’s realist style, but also observes that it cannot completely do away with the tropes of
melodrama. The music, according to Hariharan, “is modulated to enhance affect and elemen-
tal nature” (2024, p. 168). Described as a medical thriller by film critics on its release, the film
stages a team of epidemiologists desperately trying to identify the virus, similar to the hunt for
aserial killer in a typical procedural film. However, what sets the film apart is its micro-detail-
ing of the auditory relationship between patients and the doctors in the emergency wards and
isolation rooms, where silence, ambient noise, murmurs of voice and a piercing musical score
guide us into various narrative ups and downs. What is noteworthy about the sound design is
that the tonality or the sonority of the words seem to matter more than their intelligibility+.

12 Patients under coma can hover between multiple layers of consciousness and unconsciousness where in some situ-
ations they can respond to olfactory sensations or sounds. However, it is difficult to ascertain whether their ability to
hear also means that they can register sounds completely or comprehend those sounds. I want to thank Dr. Sumit Ray,
critical sare specialist, for explaining these different layers or stages that comatose patients go through.

13 According to WHO, Nipah virus is a zoonotic virus that can be transmitted from animals to human and further human
to human contact (Bina et al., 2019).

14 I draw upon Pavitra Sundar’s discussion of Satya (1997), where she notes how words and speech in the film are used
as sound (Sundar, 2023, p. 170).
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Unlike October, whose narrative was located in the ICU of a private hospital, Virus takes
us to Calicut Medical College, a crowded public hospital of Kerala. An extended sequence
early on in the film shows crowds, security guards managing the chaos of the incoming
patients with trauma injuries, and doctors, nurses, and patients jostling for space in the
emergency ward. The tension gets built as a health worker dies suddenly with unex-
plained symptoms. Following the narrative codes of a crime thriller, the film moves be-
tween different locations, characters and micro stories to give clues to the spectators that
some catastrophic events are waiting to unfold, unknown to the medical fraternity. The
doctorsin the ER are unaware of these parallel events. An important sequence in the film
is the arrival of nurse Akhila in a state of respiratory distress: things are already chaotic
by now, but Akhila tries her best to make herself heard. The unfathomability of the situ-
ation is heightened by the precarity of breath, highlighted through her stutters, and in-
termittent use of a low-frequency rumble sound that seems to stand at the periphery of
the background score. Akhila pleads with the doctors to intubate her. The senior doctor
tells her, “Don’t worry, we will look after you, you are one of us,” and asks for a repeat of
the dengue test®. Struggling to breathe, Akhila tells them that she does not have dengue.
As her condition deteriorates, the doctors give her an oxygen mask and decide to intu-
bate her, while Akhila struggles to convey that she had provided care to a patient in an-
other hospital, who had similar unexplained symptoms and had died. This is the moment
in the sequence when the doctor pays his full attention to Akhila, bringing the spectators
and the narrative community somewhere closer to each other through attentive listen-

ing (Fig. 3).

Figure 3. Akhila tries to make herself heard by the Doctor in the Emergency ward. Screen Grab from Virus.

In Virus, the emergency ward presents new challenges: the thresholds between interior
and exterior sounds get complicated by the repetitive presence of a glitch sound each
time a new patient falls sick to the disease. While the doctors struggle to make sense of
the disease, the film pulls the spectators towards the unusual acousmatic rumble that
starts getting distorted into a glitch, indexing the virus. The glitch noise disappears when

15 Dengue is a viral disease transmitted to people through the bite of infected mosquitoes. It is very common in tropical
and subtropical regions. In severe cases, it can cause internal bleeding with the body going into a shock.
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the haunting background score fades up and starts enveloping the image gesturing to-
wards the imminent arrival of an uncertain crisis. The spread of the pathogen gives rise
to the greater circulation of media, activating circuits of fear, amplifying the presence of
news media, sirens of patient vehicles and mobile notifications. On the other side of this
curtain of loudness, the film creates moments of silence, despair and longing. As the hos-
pital tries to isolate the infected patients, we see their loved ones desperately trying to
meet them, to ask for forgiveness to redeem themselves.

In the next part of the film, the camera slowly rehearses its entry into the isolation wards,
with a distinct pink hue (Fig. 4). We see doctors, health workers, and pallbearers strug-
gling to get into PPE kits and face masks that have become the new norm. The film shows
how isolation wards turn into interrogation chambers as epidemiologists race against
time to understand the source of the virus, by analyzing the transmission dynamics of
the disease. Volunteers are hired in a control room to trace the patient’s contact history
and social relations. Sounding and listening are intensified not through the presence of
voice but rather the foreboding presence of noise. In an important sequence, we see Dr.
Anu, talking to Akhila who is now being given respiratory support through the machine?®.
The distance between the two becomes palpable as the doctor is geared up in a Level A
PPE kit, completely masked. While Akhila tries to speak through her oxygen mask, the
rustling sound of the PPE kit further accentuates the uneasiness in their ability to hear
and be heard”.

Figure 4. Healthcare workers in the isolation ward. Screen Grab from Virus.

The soundtrack plays a critical role in building the atmosphere of discomfort and fear.
Dr. Anu who has been tasked to find the source of the virus interrogates a patient in the
isolation ward. Unnikrishnan, who has had a brush with the law, looks visibly distressed

16 According to Ajayan Adat, the sound designer of the film, the actor’s vocal “performance was according to whether
the character is wearing a mask or not wearing a mask so all these things were taken into account in terms of sync
sound. Ifit would have been dubbed then we would need to process it to give it that feel but it will sound slightly artifi-
cial. But here, we did sync sound recording, and if they were in a PPE kit or masked, I miked them accordingly. Tadded
the sound of the machines/medical devices that I had recorded separately (Adat, 2024).

17 According to Ajayan Adat, he used silence and foley to enhance the sound of the PPE kit. The idea was to create a
soundscape from the patient’s perspective, registering the psycho-acoustic effect. Each time the doctor moves, the
rustling sound gets accentuated, creating fear and discomfort (Adat, 2024).
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as he struggles to breathe while responding to questions about his recent travel history
(Fig. 5)'®. When Anu pushes him to answer questions about his illegal activities, Un-
nikrishnan takes recourse to silence. As he breaks down, he asks Dr. Anu how a dying
man can be subjected to this cruelty. Minimal use of sound plays a critical role in this
scene in capturing the state of distress of the patient. The film stages a breakdown in the
flow between patients and health workers and voicing and hearing, when Unnikrishnan
starts getting agitated in the isolation ward, unstrapping himself from medical devices
crucial for his respiration®. Zoning into a state of incoherence, we see him getting visions
of his mother, murmuring that “he did no wrong”, just before collapsing on the floor.
Amidst the patient’s condition of altered sensorium, impaired cognition, confusion, and
breathing distress (ARDS), the film highlights the inability of the patients to articulate
themselves through verbal speech. The encounter between the doctors and patients is
marked by voice remaining at the threshold of audibility, through modalities like stut-
tering, amplified breathing, and coughing that gets further highlighted by the subtitles
(Fig. 5). The image-sound complex with text on screen enhances the experience of frag-
mentation and a sense ofisolation.

Figure 5. The patient in breathing distress under interrogation. Screen Grab from Virus.

Pathogen as an aural glitch

Jonathan Sterne has offered a critique of the overt reliance on intelligible speech and
voice as a locus of political, cultural and sonic agency (2003, p. 345). Steven Connor has
highlighted the noisiness of the voice, that escapes signification (2014)*°. In Virus, sev-
eral strategies have been deployed to underline the fear of the patients amidst the fore-
boding presence of the pathogen. Prominent in the sound design is the use of subsonic
drone sounds, combined with low-frequency distorted noise of an aural glitch, indexing
the aural and material presence of the virus that escapes interrogation. This connects

18 In this scene, Unnikrishnan is shown breathing with the help of an oxygen mask and pressure-supported ventilation.

19 In this scene, Unnikrishnan is shown to be on an NIV (Non-Invasive Ventilator) support for respiration. The film
thus carefully shows patients going through different stages of illness and the corresponding need for support in
respiration.

20 In another work, Connor (2013) has made a distinction between speech and voice, where the latter can reach us across
broken and fragmented speech.
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with Michel Chion’s idea of the acousmetre as an unidentified being, that hovers around
the screen (1999). Further, Donnelly has argued that asynchronous sound can create a
sense of foreboding or moments of textual danger (2014, p. 8). The asynchronous glitch
noise is first introduced in the track in the title sequence just before ‘Virus’ as the title of
the film appears as text on the screen in green and pink psychedelic colours. We are in-
troduced to a disturbing rumble-like noise, which is our first encounter with the aural
glitch. This mutates into distorted tones of a medical monitor that get abruptly cut off
with the sound of a technical glitch. Following the codes of a crime thriller, the back-
ground score and sound design are crafted to alert the spectators to the dangers lying
ahead, while also enticing them bit by bit with the suppressed ‘voice’ of the pathogen pre-
sented as an aural glitch. “Noise,” writes David Novak “is a relational concept” (2015, p.
126). As Novak adds:

It [noise] can only take on meaning by signifying something else, but it must remain incommen-
surably different from that thing that we do know and understand. Even in the fundamentally
relativistic context of musical aesthetics, noise is defined by its mutual exclusion from the cate-

gory of music (2015, p. 126).

The crafting of the sound design with digital technologies works to give a distinct iden-
tity to the virus, as the film tries to apprehend and inscribe its lurking presence in the en-
vironment. Technical sound recording in the age of new media, according to Miriam B.
Hansen, can “inscribe frequencies outside the range of human hearing,” contesting the
limits of “human modes of symbolization” (2010, p. 178). However, digital technologies
have been leveraged to create an aesthetic of noise that marks the sonic presence of the
pathogen. In an important sequence, the glitch fades up for a few seconds, when we see
Akhilalosing her battle to the virus. What follows is a deathly silence, as the health work-
ers start removing the respiratory mask, the endotracheal tube from her mouth, and the
tapes from her face that have been used to secure the tubes. Next, a loud excited voice of
anews anchor fades up on the track as a sonic bridge, announcing her death*. The image
and sound complex are thus used to give weight to Akhila’s silence, and her voiceless-
ness in contrast to the media’s hyperbolic aural presence. In the next shot, we see the an-
chor with a microphone reporting the news for a television channel. The aural glitch in
Virusis activated to inscribe the presence of the pathogen, highlighting in the process the
gaps between the medical system and patient care, and the inability to perceive voicing
and listening beyond the human world.

21 Akhila’s silence is related here to her respiratory condition that forces the doctors to put her on invasive ventilation
because of which the patient cannot speak. In an earlier sequence, we see Akhila with Dr. Anu, where she asks her for
apaper and pen so that she can write a letter to her husband. In this sequence, Akhila is seen to be on an NIV and can
speak through the oxygen mask. Finally, her ultimate silence is also marked by her death.
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Conclusion

Virus and October deploy unorthodox practices to produce soundtracks that pressure the
idea of human voice as a locus of signification. Struggle with voice and voicelessness are
highlighted in both films through the sonic presence of patients and care providers during
amedical crisis. When we compare these films with Achanak, a film made in the 1970s, we
can apprehend how in the contemporary period, digital technologies have played a key role
in producing immersive soundtracks that are sensitive to spatial markers and deeply en-
meshed within the diegesis. It is important to note an emerging critique in Virus of produc-
ing cinematic sound as voice, music, and ambient noise only from the vantage of human
experience. The aural glitch in Virus can be read as a technological mediation, harnessed
to create an auditory presence and perception of the pathogen. In the post-pandemic world,
Jonathan Sterne’s use of the term mediate auscultation becomes productive in thinking
about cinema and new media as listening technologies, enabling us to listen to sounds that
may not be audible to humans in the first instance.
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RESUMEN

En el presente articulo se intenta pensar la
mediacion tecnoldgica y sonora, evaluando-
la en la esfera de la distribucién y percep-
cién de sonidos y examinando cémo la
auralidad contribuye a la formacién de los
oyentes de musica reproducida en strea-
ming. Especificamente nos abocamos en
analizar los diversos aspectos de las
transformaciones contemporaneas de la
escuchay el consumo musical en relacién
con el desarrollo de Spotify, en tanto
tecnologia de streaming de reproduccién de
audio y su vinculo con la constitucién de la
subjetividad de los oyentes. Ademas, damos
cuenta del proceso de algoritmizacién, que
se encuentra en absoluta expansiény
aumento, e implica factores que afectan a
los individuos en su vida diaria, produciendo
una naturalizacion de los sistemas de
recomendacion, asistencia y control
presentes durante el uso de las plataformas
de streaming como Spotify. Nuestro trabajo
realiza una interrogacién critica de estas
transformaciones, que reconfiguran nuestra
idea misma de sociedad y su modo de
vinculacién con la realidad tecnoldgica-digi-
tal. Las principales conclusiones a las que
hemos arribado son que Spotify, en tanto
mecanismo de control tecnolédgico, opera en
la practica de la escucha por medio de sus
algoritmos y la modulacién de las subjetivi-
dades de los oyentes mediante cierta
pretensién de direccionamiento de las
escuchas y los usos. No obstante, este
direccionamiento esta en tensién constante
con las elecciones individuales de los
oyentes-usuarios, sobre sus escuchas y
apropiaciones personales de la plataforma,
mediante sus disposiciones de uso.

ABSTRACT

This article attempts to think about techno-
logical and sonic mediation, evaluating it in
the sphere of sound distribution and
perception and examining how aurality
contributes

to the formation of music streaming listen-
ers. Specifically, it focuses on analysing
various aspects of the contemporary
transformations in music listening and
consumption brought about by the develop-
ment of Spotify as an audio streaming
technology and its effect on listeners’
subjectivity. Besides, the article accounts for
the process of algorithmisation, which is in
absolute expansion and increase, and
involves factors that affect individuals in
their daily lives, producing a naturalisation
of the recommendation, assistance and
control systems present during the use of
streaming platforms such as Spotify. This
research critically interrogates these
transformations, which reconfigure our very
idea of society and its links to the technolog-
ical-digital reality. It concludes that Spotify,
as a mechanism of technological control,
operates on listening practices through its
algorithms and the modulation of listeners’
subjectivities through a certain pretence of
guided listening and use. However, this
direction is in constant tension with the
individual choices of the listener-users about
their personal listening and their appropria-
tion of the platform through their usage
arrangements.
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Introduccién

Desde la concepcion renacentista del sujeto, el oyente de musica se ha valido de las tecno-
logias de suépoca para construir suidentidad y su propia configuracion del mundo. unque
esta afirmacion pueda parecer algo exagerada, los servicios de streaming que ofrecen pla-
taformas como Spotify, posibilitan que los oyentes pueden establecer, por ejemplo, su pro-
pialista de canciones (Santamaria Rodriguez, 2017, p. 45), permitiendoles habitar y viven-
ciar sus mundos particulares. En Spotify los oyentes-usuarios no solo son entendidos en
relacion con el objeto musical, sino también en relacion con sus conductas de escucha an-
teriores y con otros oyentes considerados con gustos similares (Prey, 2017, p. 6). Ademas,
en tiempos de usuarios participativos, prosumidores, el oyente ubicuo de Spotify no solo
se puede dejar llevar por su “eleccion personal”, sino que también es “invitado” a explorar
y descubrir musica (Jauregui, 2015, pp. 88, 89). Dentro del ecosistema de Spotify, las listas
de reproduccion programadasy otras ofertas crean un entorno donde los oyentes son alen-
tados a descubrir nuevos artistas, informarse sobre cuando sus artistas favoritos (o los ar-
tistas que les gusten) lanzan nueva musica, vigilar lo que esta de moda o los nuevos géne-
ros musicales que van surgiendo y redescubrir canciones olvidadas, acciones todas ellas
que contribuyen a la diversidad auditiva y a una mayor exposicion de mas artistas. Pero
équeé eslo que impulsa alos oyentes de Spotify a escuchar a mas artistas? Desde Spotify sos-
tienen que la mayoria de este efecto proviene de las listas editoriales y de reproduccion per-
sonalizadas (Spotify, 2015), y de las herramientas de descubrimiento.

Personalizacién de la experiencia

Cuando hablamos de cual es el diferencial de la empresa Spotify en el mercado, lo que lla-
ma la atencion son los recursos orientados a la personalizacion de la experiencia del usua-
rio, debido al alcance de la curaduria musical y de los algoritmos, a partir de su base de da-
tos obtenidos de los propios usuarios. Claramente el énfasis esta puesto en la
personalizacion. Como la mayoria de las plataformas de streaming musical, Spotify tiene
bibliotecas o discotecas de mas de 30 millones de pistas de musica, que nadie es capaz de
escuchar en toda una vida. Incapaces de construir una ventaja competitiva a través del ta-
mafo de sus catalogos, estas plataformas intentan perfeccionar el arte de la personaliza-
cidnylaprediccion: proporcionar a los oyentes exactamente lo que “quieren”, ylo que “atn
no saben que quieren”. El supuesto es que cuanto mas exactamente un servicio de strea-
ming es capaz de concentrarse en los gustos del oyente individual, mas tiempo pasara el
oyente en su servicio, y mayor sera la probabilidad de que se convierta a un paquete de sus-
cripcion de pago (Prey, 2019, p. 12). A medida que los modelos de suscripcion bajo deman-
da desempefian un papel mas importante en la conduccion del prolongado estado de cre-
cimiento de la industria de la musica, cada flujo en linea cuenta para las empresas, lo cual
difumina cada vez mas el limite entre gustos y necesidades. Los curadores de Spotify pue-
den tener un cierto gusto por la musica, pero en ultima instancia, pueden programar los
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gustos que cumplan con un cierto umbral necesario de canciones y listas exitosas y artistas
populares. Mientras tanto, los consumidores escuchan cada vez mas la musica no tanto de
acuerdo con sus gustos, sino mas bien como una herramienta de fondo para facilitar otras
tareas, como hacer ejercicio, cocinar o incluso dormir (Spotify Advertising, 2024). Actual-
mente, los oyentes-usuarios quieren canciones, pero también quieren un estilo de vida y
experiencias que se integren en sus rutinas diarias, perspectiva que Spotify toma en consi-
deracion (PromocionMusical.es, s.f.). Una muestra de esto fue la adquisicion por parte de
Spotify de The Echo Nest, empresa especializada en big data de contenidos musicales, que
ofrece recomendaciones que no solo estan basadas en la musica, estilos o tipos de instru-
mentos, sino que combinan muchos otros factores de uso del servicio, tales como el mo-
mento del dia de la escucha, la ubicacion y edad, entre muchas otras variantes. Estas va-
riantes las vemos expresadas en lemas publicitarios que se basan principalmente en las
estrategias de marketing de esta plataforma, tales como: “Pon musica a tu vida...”

De esta manera se puede observar como Spotify acompana el cambio de consumo de sus
publicos, ahora masligado a los habitos de vida de cada individuo, como salir con amigos,
caminar, viajar, entre otros, a la vez que facilita la escucha en todas partes, como tan bien
lo expresa su marketing publicitario: “Musica para todos. Spotify ahora es gratis en tu celu-
lar, tableta y computadora. Escucha la musica perfecta donde sea que te encuentres”. Esta
intencionalidad de querer hacerse presente “en todo momento y lugar” que tiene la musi-
cavia streaming se asocia con nuestras formas de vida en las sociedades contemporaneas,
basadas en la conectividad absoluta a los dispositivos digitales. Spotify, sobre todo a través
de suaplicacion movil, aprende de lo que sus usuarios-oyentes estan haciendo y hacia don-
de van durante el dia, ofreciéndoles las sugerencias que entiende que son mas relevantes
para el contexto en que se encuentren. Para ello existe un ecosistema de nuevas empresas
que refleja este cambio de prioridad, que se especializa en areas como el seguimiento y la
optimizacion de las listas de reproduccion (Feature.fm, Entertainment Intelligence) y el
reconocimiento del contexto (Geobeat, Prizm, NumberEight) (Hu, 2016).

Para Melangon este tipo de servicios, “manipulan, clasifican, vinculan, recopilan continua
y extensamente datos personales” de una manera que amplia enormemente la capacidad
humana (2015, p. 42 [traduccion nuestra]). Es por ello que se puede considerar a Spotify,
en tanto entidad organizativa y plataforma, como una prescriptora cultural digital, dado
que monitorea, recopila, procesa y reorganiza datos culturales y técnicos dentro de una in-
fraestructura de informacion que da forma a la presentacion y representacion de los bie-
nes culturales. En dicho sentido, Spotify aprovecha nuestros datos, obtenidos de las escu-
chas y el uso de la plataforma, para producir sus conocimientos unicos (su poder-saber)
para identificar en tiempo real lo que hace un oyente, brindandole a las marcas la oportu-
nidad de “poseer” esos momentos, que constituyen contextos populares para escuchar
musica, para realizar anuncios o patrocinar campaias. Sin embargo, como senala Seaver,
las corporaciones que convierten su minado de datos (data mining) en atencion al contex-
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to tienen el poder de imponer y normalizar ciertos modos de contextualizacion a costa de
los demas (2015, p. 1106). También buscaran definir estos contextos, a la vez que intenta-
ran mediante el contexto no solo representar, sino construir al oyente de musica individual
(Prey, 2019, p. 18).

El gerente general de Spotify para América Latina, Gustavo Diament, sefialaba en 2014 que
“Spotify invierte en la tecnologia que sostiene a la plataforma: cuanto mas se use, mas su-
gerencias apareceran para que el usuario amplie su abanico de opcionesy estilos” (Tomo-
yose, 2015). En este sentido, los desarrolladores admiten que estos sistemas de recomen-
dacion tienen el propdsito de “enganchar” a las personas, incitdndolas a un uso frecuente
oduradero, ylos consideran como trampas o capturas. Utilizan los principios basicos de la
economia del comportamiento para retener o atraer a los usuarios y convertirlos en clien-
tes de pago o usuarios a largo plazo, mediante el empleo de la llamada “captologia”, como
explicaremos, o con trampas mercadotécnicas que las infraestructuras técnicas de Spotify
utilizan (Seaver, 2019a, pp. 1, §5). No obstante, debemos recordar, por supuesto, que los
oyentes de musica nunca son productos pasivos de las categorias y perfiles generados so-
bre ellos, sino que poseen capacidad de eleccion. En el consumo de servicios de streaming
musical, y especificamente en el caso de Spotify, existe, por lo tanto, una tension entre lo
que llamamos “direccionamiento” y la capacidad de eleccion de los usuarios-oyentes.
Para realizar brevemente una definicion de lo que entendemos por direccionamiento nos
basaremos en la nocion de captologia, término que procede del acronimo en inglés de com-
puters as persuasive technologies, esto es “computadoras como tecnologias persuasivas”
(Fogg, 2003, p.5). La captologia consiste en construir productos que formen habitos basan-
dose en el paradigma conductista para el disefio de software. Las empresas que desean ad-
quirir usuarios, entonces, deben inculcar habitos en ellos. Uno de los nucleos impulsores
del pensamiento conductista en la industria del software fue el Laboratorio de Tecnologia
Persuasiva dirigido por B.]. Fogg en Stanford. Fogg define la persuasion como “un intento
no coercitivo de cambiar actitudes o comportamientos” (Fogg et al., 2009, p. 134); por lo
tanto, su vision de la captologia se centra en el cambio voluntario, excluyendo por defini-
cion la fuerza o el engafio y, en ultima instancia, dependiendo de la agencia del persuadi-
do (2003, p. 15). Si bien el mas famoso exponente de la psicologia behaviorista, Skinner, re-
chazd la existencia del libre albedrio (1986 [1971]), la captologia contemporanea depende
del “libre albedrio” como escudo ético, pues cualquiera que sea el poder de Spotify, no pue-
de obligar a nadie a hacer algo, solo lo puede persuadir (Seaver, 20194, p. §). Michael Schra-
ge, investigador del Instituto Tecnologico de Massachusetts (MIT), plantea que no es po-
sible “hackear” el cerebro humano utilizando motores de recomendacion, pero si se pueden
usar estimulos sensoriales menos invasivos para evocar comportamientos predecibles. Esto
no convertiria alos usuarios en “marionetas de carne” que bailan al son de las recomenda-
ciones, aunque algunos individuos si pueden volverse adictos, y otros pueden perder au-
tonomia y autocontrol (en Tardif, 2021). Schrage no se preocupa tanto por el “armamento
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delarecomendacion”,; sino por el abuso de confianza de las plataformas respecto a los usua-
rios, dado que la confianza que los humanos depositan en las recomendaciones es clave
para el éxito de los sistemas de recomendacion (en Tardif, 2021). Es asi que los oyentes-
usuarios han perdido protagonismo en la busqueda y eleccion de musica frente a las suge-
rencias que el servicio realiza (Strano, 2018). Seaver plantea que los sistemas de recomen-
dacion retienen a los usuarios en las plataformas, llaman su atencion y ayudan a las
empresas a capturar participacion de mercado. Muchas plataformas consideran a los usua-
rios como presasy a los sistemas de recomendacion como los dispositivos para atraparlos,
donde la recomendacion algoritmica se parece a una trampa (Seaver, 2019a, p. 3). A través
dela ofertarealizada por la plataforma, de acuerdo con las recomendaciones algoritmicas,
se logran recabar datosy se posibilita la retroalimentacion de la oferta de la platatorma en
base a esos datos. Pensar los algoritmos como trampas, nos dice Seaver, puede ayudarnos
aver como lo epistémico y las infraestructuras técnicas se unen para producir un entorno
amplio, mundos culturales de donde es dificil escapar, en un momento en que las empre-
sas mas ricas del mundo dedican la mayor parte de sus recursos para “enganchar” ala gen-
te (2019a, pp. 3, 4). Ademas, hemos visto que Spotify utiliza los datos recabados para ofre-
cer servicios de marketing y publicidad a otras empresas (mediante Spotify for Brands), de
acuerdo a una audiencia objetivo, por lo que puede ser considerada como una empresa que
vende audiencia a sus anunciantes.

La experiencia personalizada, que se genera por el direccionamiento de contenido a los
usuarios y a grupos de clientes, siempre se da dentro de los parametros impuestos por los
algoritmos, que recaban la informacion del usuario y realizan recomendaciones similares.
Pero definitivamente Spotify no optimiza las recomendaciones para lo que podria enten-
derse como una experiencia musical diferente, dado que Spotify no hace sugerencias per-
sonalizadas de escuchas por calidad musical, por pretensiones didacticas para mejorar la
escucha o como plan gradual de capacitacion del oyente (Osorio Fernandez 2016, pp. 139,
140). No se ofrecen recomendaciones para poder producir una ensenanza musical, por
ejemplo, para ampliar el conocimiento de géneros y otros tipos de musica que habitual-
mente un oyente no escucha, o como forma de ampliar el conocimiento socio-cultural ge-
neral. Esta no es claramente la intencion que tienen desde Spotify, sino que solo quieren
asegurarse de transmitir canciones y artistas populares para continuar siendo competiti-
vos (PromocionMusical.es, 2015). Considerando ademas que los tipos de sonidos que son
disfrutados por cierta cultura estan sujetos a cambio, la habilidad de Spotify de mantener-
se al dia con las tendencias de la sociedad es importante para el éxito de la plataforma. En-
tonces, si uno observa cuales son los artistas mas escuchados en el ranking que presenta
Spotify (de las canciones mas escuchadas, las mas transmitidas esa semana), que es una
delas formas de guiado mas clasicas en el mundo del consumo cultural, y observa también
las selecciones editoriales, esto es las listas de reproduccion desarrolladas por tal artista,
tal dj o tal socio comercial, se da cuenta de que son los que impone el mercado discografi-
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co, lo que esta de moda, lo que es hit, lo que en definitiva vende. Peter Szendy, filésofo y
musicologo francés, entiende que cualquier melodia puede ser un gran éxito, en tanto des-
pierta obsesion (2009), como les llaman los psicologos y especialistas de marketing que es-
tudiaron este fendmeno, para luego utilizarlo a favor de plataformas de streaming musical
como es el caso de Spotify. Algunas canciones de moda constituyen lo que se conoce como
ear worm (gusano del 0ido), pues una vez entran en la cabeza estas melodias no se puede
quitar y colonizan a los sujetos. El acto de escuchar una melodia convertida en hit atrapa
nuestro ser y nos convierte en prisioneros. El modo de funcionamiento de los “grandes éxi-
tos” se basa en la repeticion, disfrutamos de y con la repeticion (Pérez Rios, 2015, p. 13). A
este respecto sostenemos que aquello que se induce a consumir, lo que predomina también
en este tipo de plataformas es lo que constituye un tipo de repertorio internacional, dado
que lo que es popular tiende a ser popular en todas partes (Van Buskirk, 2017). Se trata de
las canciones que también suenan en emisoras locales de todo el mundo, en forma de lis-
tas de éxitos, videoclips, giras mundiales y todo tipo de estrategias de marketing que han sido
difundidas gracias a los medios de comunicacion constituyendo un complejo entramado
tecnologico-comunicacional que permite lograr un funcionamiento de conjunto.

Un ejemplo tomado de nuestra experiencia como usuarios de Spotify fue que, luego de que
escucharamos material de Radiohead (banda britanica vanguardista de rock alternativo,
como se denominaba este género en la década de 1990), la “Radio” de Spotify no tenia in-
conveniente en recomendarnos canciones de Radiohead junto a lo que imponia el merca-
doy/olos éxitos o artistas mas escuchados, como Paulo Londra (solista de trap), Bad Bun-
ny (trap y regueton) o Sech (regueton), que baten records de reproducciones de sus
canciones. Los algoritmos realizaron su tarea de ir conectando y relacionando las cancio-
nes escuchadas con este grupo de grandes nombres sugerido, que no son otra cosa que la
imposicion del mercado musical. Entonces, se insta a los oyentes a que escuchen musica
no solo para que disfruten de sus canciones favoritas, sino también para expandir sus gus-
tos y descubrir canciones nuevas, que, si bien estan sugeridas por escuchas similares, no
estan exentas de la injerencia que introduce la l16gica del mercado musical. Asi, esas nue-
vas escuchas se conectan con la musica que esta de moda, dentro de los parametros del gé-
nero musical que establecieron las escuchas precedentes realizadas por el oyente. La dis-
tribucion de la audicion muestra entonces que, mientras la diversidad de consumo en la
plataforma es mayor que en otros dispositivos, la audicion sigue estando muy concentrada
en los musicos mas populares.

Con el rating como toda medida estética y moral, tanto la politica sonora como la politica
aural van moldeando el gusto del publico. Esto se debe a que la escucha, como cualquier
otra practica social, esta sujeta a diversos procesos de institucionalizacion, que responden
a proyectos politicos, economicos e ideologicos vigentes en contextos socioculturales e his-
toricos especificos. Estos procesos estan orientando también en el siglo XXI1los modos de
escuchar musica, como instrumento de control social en la cultura digital del sistema ca-
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pitalista. Es en este contexto que Spotify entendid y entiende la cultura como “algo que
debe disefiarse” en el sentido de un “mecanismo” de control normativo que se extiende
mas alld de la propia corporacion (Eriksson et al., 2019, p. 7), donde ademas “la musica do-
minante estd impuesta por tres transnacionales”, sostiene Illescas (en Duran Rodriguez,
2017). Entonces, el peso de la influencia del mercado musical genera una produccion que
no solamente produce un objeto, es decir la musica reproducida por medio de Spotify en
este caso, para el sujeto (los oyentes-usuarios), sino también un sujeto para el objeto. La
produccion produce, pues, el consumo (Marx, 1980, p. 292). El consumo de canciones a tra-
vés las reproducciones, de los “me gusta” y los comentarios de los oyentes-usuarios pro-
porcionan datos procesables y rastreables sobre sus habitos musicales, que luego se pue-
den usar para generar otros tipos de datos vendibles. Esto facilita a Spotify y los servicios
de musica digital en general, nuevos medios para extraer ganancias y valor del proceso de
consumo musical, especialmente en una era en la que gran parte de este consumo se pro-
duce a través de cuentas gratuitas o con publicidad (Morris y Powers, 2015, p. 117). La im-
portancia de dicho consumo lo podemos apreciar en el éxito de Spotify y las plataformas
de streaming musical en general, y se traduce en una mayor participacion de los ingresos
digitales por streaming en el volumen de negocios de la industria musical. Esto pudo com-
probarse en el Global Music Report 2019 de la IFPI (2020), que planteaba que “(...) los ingre-
sos provenientes del streaming musical representaron, por primera vez en la historia, mas
de la mitad (56,1%) de los ingresos de la industria fonografica” (Olguin, 2020, p. 49). Estos
indicadores, que aumentan bruscamente, testifican la instalacion del streaming como un
régimen dominante para el consumo de musica.

Dispositivos tecnolégicos y apropiaciones de usuarios

Sin embargo, la intencionalidad o direccionamiento de la plataforma no se ejerce de ma-
nerarigida, como una coaccion inevitable o determinacion inexorable, sino de manera me-
nos rigida, mas flexible, como sugerencias aceptables o un direccionamiento sutil, una
amable persuasion, una modulacion, o como sostiene Seaver, una trampa como tecnolo-
gia persuasiva (2019a, p. 6). En un ambiente que sea divertido, personal y muy amigable
para el oyente-usuario, como lo es Spotify, todos creemos en nuestra supuesta libertad in-
dividual y nuestro poder de decision sobre lo que queremos obtener, pero tal como plantea
Verdu (2016), los algoritmos construyen un universo cultural ajustado que es complacien-
te con el gusto del consumidor, y refuerzan la creencia en nuestra supuesta libertad de elec-
cion o libre albedrio, que la captologia contemporanea utiliza como escudo ético, tal como
hemos sostenido mas arriba.

Llegados a este punto debemos plantear que la relacion establecida entre los dispositivos
tecnoldgicos y las apropiaciones que de ellos hacen los usuarios esta marcada por una ten-
sion dicotomica. Esta tension es intrinseca al vinculo creado entre el uso ofrecido por Spo-
tify, en tanto tecnologia de reproduccion musical (condicionamiento tecnoldgico), y la
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apropiacion de uso que hacen los oyentes de la misma. Existe pues, una relacion de tension
entre un direccionamiento por parte de la plataforma hacia un tipo de escucha y consumo,
y las formas de escucha, de uso y apropiaciones de la misma que realizan los oyentes. Al
respecto, la pregunta que nos cabe realizar es: éelegimos las canciones, los artistas, el con-
tenido que deseamos consumir de la plataforma, o, por lo contrario, el contenido ofrecido
por Spotify nos “elige” a nosotros para ser “consumidos” por la plataforma?

La paradoja del oyente-usuario trata sobre como el oyente puede apropiarse de la plata-
forma mediante suuso y de los tipos de escucha que realice, y puede convertirse en pro-
sumidor al generar listas propias de canciones, aunque siempre utilizando las canciones
provistas por Spotify. Pero a la vez, el oyente-usuario alimenta con informacion el meca-
nismo de algoritmos de recomendacion y busqueda con el que la plataforma induce ama-
blemente el consumo-escucha. La recomendacion algoritmica intenta asi funcionar a
modo de un espejo que refleja los gustos del usuario produciendo un bucle de retroali-
mentacion de datos que se generan en tiempo real (Prey, 2019, p. 11). En estas platafor-
mas digitales la misma interaccion con los bienes culturales viene a alimentar un bucle
recursivo de recomendaciones culturales futuras. Estas plataformas, que tratan de per-
feccionar el arte de la personalizacion y la prediccion, intentan proporcionar a los oyen-
tes exactamente aquello que Spotify interpreta que quieren, y también aquello que aun
no saben que quieren. Por lo tanto, muchas veces lo que escuchamos no es lo que quere-
mos, sino lo que un algoritmo nos propone, por lo que el uso de las plataformas de strea-
ming no es tan libre como podria suponerse, puesto que el uso de algoritmos para ofrecer
contenidos determina cuales seran importantes o relevantes para nosotros, orientando
un tipo de consumo dirigido.

Sibien, como vemos, existe la posibilidad de que los sujetos sean invitados a realizar ex-
ploraciones de canciones y artistas recomendados por la plataforma, elijan un listado
personal de canciones o realicen una escucha de modo aleatorio, pero hacen estas elec-
ciones dentro de los parametros establecidos por la logica de funcionamiento de Spotify
atraveés de sus algoritmos de recomendacion. Esto es, las elecciones que hacen los oyen-
tes-usuarios estan influenciadas por el material ofrecido por la plataforma, lo que pone
en peligro su capacidad de actuar libremente, produciendo cierto direccionamiento en
el consumo cultural, en las formas de escucha y el uso de la tecnologia. Todo ello sucede
pese a que los oyentes son cada vez mas conscientes de que las recomendaciones en la
superficie en las plataformas de streaming son el resultado de cada una de sus acciones,
que son monitoreadasy evaluadas (Prey, 2019, pp. 18,19). Todos estos elementos influ-
yen en la produccion de subjetividad de los oyentes-usuarios, mediante los motores de
recomendacion que potencian a Spotify, y son un ejemplo de lo que nosotros entende-
mos como “subjetivacion algoritmica”. Como postula Jauregui, “la banda sonora del sen-
tiry el hacer individual se combina con logicas centralizadas que regulan la oferta y son
reguladas, a suvez, por el ritmo de vida social” (2015, pp. 88, 89).
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Es aqui donde colocamos el foco de atencion. Aunque los sujetos no piensen, crean o per-
ciban que de alguna manera Spotify, a través de su oferta musical preestablecida, induce
el tipo de escucha y consumo musical que propone, o incluso siendo cada vez mas cons-
cientes de que las recomendaciones en la superficie en las plataformas de streaming son el
resultado de cada una de sus acciones, que son monitoreadas y evaluadas, tal como afirma
Prey (2019, pp. 18, 19), lo cierto es que desde que ingresan a la plataforma estan supedita-
dos a su oferta, la acepten o no. En dicho sentido, para poder constatar si en efecto se “so-
meten” alo que induce la plataforma a consumir bajo la apariencia de sugerencias y de una
sensacion de libertad de eleccion, se deberia comparar silos consumos personales de lis-
tas de reproduccion, que para Anja Nylund Hagen, investigadora del Departamento de Mu-
sicologia de la Universidad de Oslo, proporcionan a los oyentes una sensacion de control
sobre sus practicas de escucha (2015, pp. 20,21), estan basados mayoritariamente en sus
artistas favoritos, gustos musicales, forma de organizar la escucha, y maneras de realizar-
la, o siorganizan sus escuchas en base a lo que les ofrece Spotify, aunque muchas veces no
logran darse cuenta o percibirlo. Aunque Schrage sostiene que la mayoria de las personas
se dan cuenta con bastante rapidez de cuando estan siendo explotadas o manipuladas por
la tecnologia (en Tardif, 2021), sin embargo, el flujo de la musica a través de las listas ejer-
ce un control que recubre lo que suponemos son “nuestras decisiones”, enmascarando el
funcionamiento de este tipo de dispositivos. Estos funcionan como “trampas” o “cebos”
puestos por la plataforma, con sus posibilidades ofrecidas por género, estado animico, ac-
tividades, los rankings de canciones, o las listas sugeridas por otros oyentes que tienen se-
guidores de las mismas. Es cierto que la plataforma proporciona herramientas de navega-
cion contextuales, permitiendo a los usuarios buscar un artista en el motor de busqueda,
navegar una discografia, etcétera. Pero cada usuario ha interactuado con un sistema de re-
comendacion, muchas veces sin ser completamente consciente de este hecho, y de que sus
accionesy elecciones fueron invisible e invariablemente guiadas por un motor de recomen-
dacion. Cada cancion que en Spotify se reproduce como resultado de presionar el boton o
el comando “Descubrir”, que ofrece artistas en funcién de su popularidad en cada region,
odando preferencia a algunos que quizas tengan que ver con nuestros habitos de escucha,
es el resultado de los algoritmos inteligentes que intentan adivinar los intereses, anhelosy
deseos de los individuos. El punto y el proposito de los motores de recomendacion o siste-
mas de recomendacion algoritmica cubre la totalidad del deseo y la decision humanos, sos-
tiene Schrage (en Tardif, 2021).

Los algoritmos filtran el contenido visible en funcion del analisis de las actividades en li-
nea realizadas por los usuarios. Los algoritmos de las plataformas orientan el consumo
en funcion de ciertos intereses, dado que este elemento recomendador o prescriptor res-
ponde a intereses no siempre desencriptados (Igarza en Guerschuny, 2018). Este tipo de
“configuracién de agenda algoritmica” a su vez tiene una influencia significativa en el
comportamiento del usuario (Airoldi, 2018, p. §), tal como los hemos planteado nosotros



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero7 | Desembre 2024 99
Entre la eleccién subjetiva y el direccionamiento algoritmico de las escuchas en Spotify

hasta aqui. Ademas, remarcamos, mientras intentamos experimentar con algoritmos,
ellos estan experimentando con nosotros (Seaver, 2019b, p. §). He aqui la paradoja del
oyente-usuario que se convierte en el “consumidor consumido” (Alemén, 2019), al dejar
de percibir la influencia de las recomendaciones realizadas por el servicio de streaming.
Perfectamente se puede aplicar a tal situacion una frase de Henri Bergson (2011[1908]),
“se siente que se elige y se quiere, pero se elige algo impuesto y se quiere algo
inevitable”.

Al respecto la socidloga Nancy Weiss Hanrahan (2016) aborda el tema clave de la reco-
mendacion, destacando las limitaciones de los dispositivos basados en algoritmos, que
potencialmente conducen a experiencias de escucha formateadas, estereotipadas, pre-
disefiadas o preestablecidas en base ala configuracion formato o estructura que estable-
ce Spotify. Frangois Debruyne, investigador en ciencias sociales, también se esfuerza por
senalar la paradoja de la personalizacion: se supone que los sistemas de recomendacion
facilitan el descubrimiento de nuevos artistas, pero de hecho participan enla consolida-
cion de un conformismo musical generalizado y, al hacerlo, empobrecen la experiencia
de escucha (Debruyne, 2016). Ejemplo de lo planteado por Debruyne es que, mediante
la opcidn “Descubrimiento” (de musica nueva), se insta a los oyentes a que escuchen mu-
sica no solo para disfrutar de sus canciones favoritas, sino también para descubrir can-
ciones nuevas y expandir sus gustos. Aunque las canciones nuevas estan sugeridas por
escuchas similares, no estan exentas de la injerencia que introduce la logica del merca-
do musical, que conecta esas nuevas escuchas con la musica que esta de moda, dentro
de los parametros del género musical que establecieron las escuchas precedentes reali-
zadas por el oyente (Beuscart et al., 2019, p. 35). Incluso si no estan dentro de los parame-
tros del género musical, tampoco estan exentas de la injerencia que introduce la 1ogica
del mercado musical a traves de la musica que esta de moda. Si bien a primera vista pue-
de parecer contradictorio, Spotify apuesta por la personalizacion de las recomendacio-
nes a partir de los gustos reales de los oyentes, pero también por las recomendaciones
basadas en géneros, canciones o artistas de €xito, poniendo énfasis en el efecto del mer-
cado sobre las recomendaciones. En base a ello, incluso apuesta por tratar de insertar re-
comendaciones basadas en los éxitos de mercado discografico dentro de las recomenda-
ciones personalizadas, aunque la musica que escucha el oyente no sea un éxito pasajero
del verano. Sobre esto citamos de nuevo el ejemplo de recomendacion que comentamos
anteriormente, que nos hicieron de acuerdo a nuestra propia experiencia como oyentes,
donde luego de escuchar Radiohead nos ofrecian recomendaciones de artistas, géneros
y canciones que estaban de moda. Por lo tanto, podemos ver que Spotify cultiva, de ma-
nera no contradictoria sino complementaria, las dos opciones de recomendaciones; si
bien en su discurso declara centrarse enla personalizacion, solapadamente infiltra reco-
mendaciones de éxitos de moda que impone el mercado.
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“Sensacién de libertad”

Entendemos que el proceder de Spotify por medio de su recomendacion algoritmica esti-
mula nuestro deseo, pero como carencia, no como productividad, porque siempre estamos
compelidos, inducidos al consumo. Y en el fondo ese consumo se diferencia en formas,
perono en la cuestion de fondo. Siempre esta supeditado a cierta logica de funcionamien-
to mercadotécnica, pero ya no obliga o impone (entendiendo esto de manera disciplinan-
te, en sentido foucaultiano) a realizar tal accion, comprar determinado producto o escu-
char una determinada cancion, sino que en las sociedades de control como las nuestras
(descriptas por Deleuze, 1999) se direcciona mediante el sutil arte de la persuasion, se in-
duce alos sujetos a realizar determinada accion bajo la apariencia de una sensacion de li-
bertad en la eleccion, olailusion de un mayor control al ofrecer un mayor acceso a mas mu-
sica en mas lugares. De acuerdo a ello, la musica en Spotify se presenta como un cumulo de
mercancias, en forma de listas de canciones recomendadas por los algoritmos y propuestas
mediante iconos representativos (a manera de las ilustraciones o fotografias de las cubier-
tas de los discos) que ofrecen posibilidades de escucha adaptables, como es el caso de las
listas sugeridas y/o las listas de éxitos, la radio, los géneros y momentos, las novedades, los
temas virales (actualizados cada lunes), o las sugerencias diarias. Propuestas todas ellas
que no obligan a escuchar exactamente eso, pero inducen a, o sugieren hacerlo. No se obli-
ga, sino que se persuade y sugiere; no hay violencia o coaccion de ningun tipo, sino todo lo
contrario: amabilidad. La diferencia radica en que constituye un método mas amable, de-
licado, que se presenta/oculta bajo una “sensacion de libertad” que experimentan los oyen-
tes-usuarios. Mark Weiser sostiene que “las tecnologias mas eficaces son las que se hacen
invisibles, al instalarse en el tejido de la vida cotidiana hasta que se vuelven inseparables
deella” (en Ptgk, 2012, p. 7), incitando conductas, conduciendo determinados comporta-
mientos, sin que muchas veces seamos totalmente conscientes o nos demos cuenta de ello.
Para esto, primero se debe establecer la primacia de cuantificar y desplegar la relacion afec-
tiva de un oyente con la musica en la presentacion y curaduria de esa musica. Ya sea a tra-
vés de la facilitacion de “me gusta” o “favoreciendo” determinadas canciones o, de mane-
ramas intensa, a traves de listas de reproduccion basadas en el estado de animo o en lahora
del dia, y algoritmos de recomendacion altamente personalizados, los servicios de strea-
ming tienen como objetivo articular, comprender y, en algunos casos, incluso dar forma a
sentimientos del oyente. Los usuarios pueden mostrarse reacios a la naturaleza increible-
mente subjetiva de las listas de reproduccidn tituladas, por ejemplo, “Amor no correspon-
dido” o “Forever Alone”. Es posible que se muestren especialmente escépticos cuando des-
cubran que estas listas de reproduccion basadas en el estado de animo suelen volver a
empaquetar las mismas canciones o artistas individuales que son populares en otras par-
tes del servicio (la cancion “Life Sucks” de una persona es el “Caffeine Rush” de otra per-
sona). Pero estas etiquetas afectivas nebulosas son evidencias de que juzgar estos servicios
en funcion de la calidad, precision o adecuacion de sus recomendaciones es una pista fal-
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sa. Mas bien, su énfasis en las dimensiones afectivas del consumo y el descubrimiento de
musica son parte del establecimiento de la calidad y laidentidad de su servicio. En un eco-
sistema donde muchos de los servicios ofrecen los mismos catalogos de contenidos musi-
cales, las claves y caracteristicas afectivas para descubrir y encontrar la musica se convier-
ten en el principal punto de diferenciacion. Asi que detras de la eleccion hay un algoritmo,
omejor aun, una funcion matematica que puede gestionar, orientar o actualizar facilmen-
te una eleccion humana colectivamente, teniendo como insumo previo una seleccion pre-
definida en base a costumbres y estadisticas para intentar orientar de mejor modo al usua-
rio y al mismo tiempo, en una forma personalizada. Este control, basado en maquinas
inmateriales como los “algoritmos a pedido” es mucho méds fuerte y més manipulador que
las formas mas antiguas de control (Barile y Sugiyama, 2015, p. 28). Es por ello que Spotify
se optimiza estadisticamente para ganar mas dinero, para “vender” la musica sugerida ba-
sada en nuestros gustos reales. Entonces, el control que pueden tener los usuarios sobre la
eleccion de la musica que escuchan, sobre la plataforma en la que escuchan musica e in-
cluso sobre las canciones y playlists mismas se intercambia por una experiencia musical
de marca que pone en primer plano la velocidad, la accesibilidad instantanea y multipla-
taforma y la alta difusion de este tipo de sistema de servicios de musica (Morris y Powers,
2015, p. 118). El impulso para presentar la musica como una experiencia afectiva, en lugar
de como canciones individuales, se relaciona con la experiencia musical de marca, que da
mayor importancia a los gustos de los consumidores, asi como a sus datos sociales y de
comportamiento. Aligual que con otros servicios de medios digitales, esta informacion no
solo construye una comprension personalizada de los usuarios individuales (y, por lo tan-
to, experiencias personalizadas), sino que, en conjunto, da forma a los algoritmos de reco-
mendacion, las caracteristicas sociales y la publicidad (Andrejevic, 2007; Mosco, 1996).
En otras palabras, los servicios de transmision digital dependen de una forma de capitalis-
mo comunicativo (Dean, 2010) donde el discurso sobre la musica es mas valioso para es-
tos servicios que la musica en si misma (Morris y Powers, 2015, p. 117). Por ello, actualmen-
te las ofertas del capitalismo se organizan en un “mercado de goce” en cualquiera de sus
versiones, donde lo emancipatorio radicaria en intentar no obedecer a mandatos de la ofer-
ta capitalista. En suma, no aceptar ver, escuchar, comprar lo que cierto mercado del “plus
de gozar” viene organizando. Son los designios del “consumidor consumido”, sostiene Ale-
man, “con los que se regodea el tiempo historico que nos toca vivir” (2019).

Regimenes de audibilidad

Podemos apreciar entonces que Spotify intenta funcionar como una maquina performati-
va mercadotécnica que produciria modelos de escucha estereotipada y hegemonica, con-
ducente a la experimentacion de situaciones predisefiadas y orientadas hacia cierto tipo
de alienacion sensorial, como posibilidad de evasion y disfrute temporal. Ademas, Spotify
tiene cierto grado de participacion en el establecimiento de la organizacion de la percep-
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cidn auditiva y constitucion de los regimenes de audibilidad de la actual cultura musical,
entendiendo esto en el sentido de qué tipos de sonidos (musica, canciones) son permitidos
y posibilitados en determinado momento historico-social. Esta organizacion de la percep-
cion auditiva y constitucion de los regimenes de audibilidad puede complementarse, a
nuestro entender, con el de “modelos de escucha” (Garcia Quifiones, 2011, pp. 4, 5), dado
que los marcos interpretativos desde donde se forjala percepcion sonora estan influencia-
dos por lasideas hegemonicas sobre cual es la forma deseable de escuchar musica (mode-
los de escucha); prueba de ello es que participan de “nuestras percepcionesy evaluaciones
de determinadas situaciones musicales”, incluso mas alla de nuestro nivel de conciencia o
de lo que podemos percibir.

En efecto, estos regimenes de audibilidad estan influenciados por el peso de la industria
cultural musical y sumercado, por la posicion del streaming como régimen dominante del
consumo de musica y de las condiciones socioculturales de escucha, para que la musica 'y
las canciones puedan ser captadas y soportadas por el “oido”, entendido este en un senti-
do social. Los sonidos captados y soportados por el “oido social” los entendemos como una
escucha institucionalizada, una cultura aural, normada por la cultura y reproducida por las
instituciones sociales, y producto de socializarnos en un grupo que modela nuestra percep-
cion. Como sostiene la antropdloga Dominguez Ruiz, la accion reguladora de la cultura au-
ral “tiene el poder de imponer entre sus adeptos regimenes aurales de orden epistemold-
gico, estético, politico y economico, para lo cual se vale de diversas pedagogiasy politicas
que orientan y promueven ciertas formas de escucha” (2019, p. 99), que afecta no solo al
criterio social de lo estéticamente aceptable, sino también a los usos personales y colecti-
vos de la musica (Garcia Quifiones, 2011).

Aqui nos apoyamos en el concepto de habitus para superar la separacion entre concienciay
practica y contribuir al analisis de la dialéctica entre los sujetos y las condiciones sociales en
las cuales se insertan (Bourdieu, 1997), que en nuestro caso serian las condiciones sociocul-
turales de escucha permitida. Siguiendo ese planteo tedrico entendemos que las sociedades
y sus instituciones producen y reproducen un conjunto de categorias de percepcion, moti-
vaciones, intereses, practicas impensadas, que son incorporadas en los cuerpos y las con-
ciencias de los agentes como una segunda naturaleza, como es el caso de la organizacion de
la percepciony los regimenes de audibilidad de la cultura musical en la actualidad. La par-
ticipacion de los agentes (oyentes-usuarios) en el juego del campo musical en el espacio so-
cial, depende de la incorporacion (mas alla de la conciencia y la voluntad) de una doxa, un
conjunto de reglas practicas, de axiomas que no se cuestionan, como la posicion del strea-
ming como régimen dominante del consumo de musica establecido, en alianza con la indus-
tria cultural musical y sumercado. Asi mismo, las categorias de percepcion y valoracion que
estan en juego en cada campo (en el caso de Spotify, qué tipos de sonidos, musica, cancio-
nes... son permitidos y posibilitados) son generadas por el capital simbolico (reconocimien-
to del “oido social” sobre las apreciaciones musicales, que sirven como un valor dentro de
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la cultura). Es asi que “la aceptacion doxica del mundo, que resulta del acuerdo inmediato
de las estructuras objetivas con las estructuras cognoscitivas” resultaria clave para una ex-
plicacion realista de la dominacion (Bourdieuy Wacquant, 1995, p. 120), que en nuestro caso
seria la instalacion (junto a la influencia de la industria cultural musical y su mercado) del
streaming como régimen dominante del consumo de musica. Explicaria también la partici-
pacion de los agentes (oyentes-usuarios) y especialmente, de los agentes dominados (aque-
llos oyentes cooptados por Spotify sin percibirlo) enla reproduccion del campo musical yde
sus formas de dominacion (Bourdieu, 1997), que en la actualidad esta configurado por el
streaming. Se puede considerar aqui, parafraseando lo que sostiene Nicholas Cook sobre las
instituciones, que la plataforma construye y naturaliza la cultura musical, lo que hace que
sea dificil concebir que la musica pueda funcionar de otras maneras, o ser escuchada de otra
forma (1998, p. 104). Para entender, entonces, como la musica funciona como un dispositi-
vo de ordenamiento social y cdmo logra plasmar sus “efectos”, DeNora sostiene que nece-
sitamos prestar atencion a la practica musical, siguiendo la idea que ya Aristoteles pudo ha-
ber tenido en mente cuando hablo de la musica como poseedora del poder de producir un
efecto en el caracter del alma (2000, p. 45). La escucha se convierte de esta manera, como
sostenia Attali, en un medio esencial de vigilancia y de control social (1995, p. 181), que, se-
gun el musicdlogo Arnold Schering, “permiten a la musica cohesionar en unidades a masas
enteras de hombres. Por ello, en todos los tiempos, ha sido un instrumento favorito para el
dominio de las almas” (en Adorno y Horkheimer, 1969, p. 110).

Pero Beuscart, Coavoux, y Maillard se preguntan hasta qué punto, entonces, los oyentes
son guiados (parcial o totalmente) en su escucha (2019, p. 34). Ellos responden diciendo
que, sila escucha de una cancion se hace en la pagina de una lista de reproduccion edito-
rial, es razonable pensar que el usuario siga las recomendaciones de esta lista de reproduc-
cion proporcionadas por la plataforma; si, por el contrario, la escucha se realiza desde una
pagina de album puesta en “Favorito” por el usuario, se puede considerar que es una escu-
cha voluntaria (Beuscart et al., 2019, p. 34). Aunque la eleccion de los oyentes-usuarios se
da siempre dentro de la oferta de millones de canciones que posee Spotify, pues no pueden
escapar de dicha jaula-musical, los oyentes-usuarios pueden presentar pequenas resisten-
cias frente a lo que la plataforma compele a consumir. Estas se establecerian siempre y
cuando las canciones que se escuchen no sean de artistas de moda, o las listas propias crea-
das no sean de canciones de moda, o los clasicos que en su época fueron los hits del mo-
mento, lo cual no representaria ninguna resistencia frente a lo “ofrecido”, sino solo sumi-
sion a la logica de la oferta por otros medios, que es precisamente lo que busca generar
Spotify en la mayoria de sus oyentes.

Conclusién
Los sistemas algoritmicos comienzan a ser foco de criticas (Eriksson et al., 2019; Prey, 2016,
2019; Seaver, 2012, 20194, 2019b; Airoldi, 2018), preocupadas por cierto ejercicio de vigi-
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lanciay control por parte de la plataforma, surgiendo planteamientos éticos respecto al li-
mite entre libertad y coercion. Entendemos que se ha generado una sinuosa frontera entre
la eleccion personal y la imposicion de escuchas por parte de Spotify, un modelo que de-
pende de una fluctuante dicotomia entre lo voluntario y lo direccionado, lo cultural y lo téc-
nico que, como sostiene Seaver, se van uniendo para producir un entorno amplio, mundos
culturales de los cuales es dificil escapar (2019a, pp. 3, 4). La empresa plantea clara y expli-
citamente que “la estrategia de Spotify es incrementar el consumo de musica global y el
ingreso general para laindustria de la musica, al generar la mejor experiencia para el usua-
rio y un motor de busqueda para millones de fans globales” (PromocionMusical.es, 2015),
lo cual constituye una oportunidad para persuadir a grupos particulares de clientes y para
dirigir contenido hacia ellos. Dado que el flujo de transmision se basa en un gran catalogo
se debe ajustar la propuesta a los perfiles individuales de cada oyente, por lo que el meca-
nismo de las recomendaciones personalizadas elige un pequeno numero de canciones para
igualar los gustos atribuidos a un publico objetivo descrito por indicadores sociodemogra-
ficos brutos, especialmente la edad. Por otra parte, ya sabemos que este flujo puede ser in-
terrumpido y redirigido en cualquier momento por el usuario, aunque sus elecciones no
son del todo personales, sino asistidas por los algoritmos. Para lograr atrapar la atencion
de los oyentes las recomendaciones personalizadas se basan en las escuchas pasadas de
los mismos, calculando sus preferencias y sugiriendo titulos apropiados, que a su vez los
va conectando en un flyjo algoritmico que intenta ser constante y sin interrupcion para el
oyente: flujo continuo, o “flyjo de flujos”, como dirian Deleuze y Guattari (2005). Spotify
debe equilibrar delicadamente la tension inherente entre el flujo como un flujo ilimitado e
ininterrumpido y el flujo como una forma de segmentar entre varios niveles de consumi-
dores (Morris y Powers, 201§, p. 115), por lo que en la sociedad de los metadatos, mas alla
de los “profiling de un individuo singular”, se intenta generar un “control de las masas y la
prevision del comportamiento colectivo” (Pasquinelli, 2014, p. 99). Es por ello que Spoti-
tyindividualiza, clasifica y construye perfiles de los oyentes-usuarios, segun lo que entien-
de que son las necesidades de los mismos (profiling individual de individuos singulares), al
mismo tiempo que genera un control y prevision del comportamiento colectivo, dividién-
dolos en grupos segmentados (control de las masas) segun su uso musical.

Resumiendo, las diferencias que sostenemos son que la plataforma no obliga, sino que in-
duce, utilizando un discurso de persuasion amigable, mostrandose cercana pero también
utilizando un modo imperativo (como por ejemplo “la lista que no puedes dejar de escu-
char” o “las canciones que debes escuchar”), lo cual implica las diferencias pertinentes
marcadas arriba, que si bien son sutiles no dejan de ser importantes, puesto que permiten
un juego de gradaciones en la escucha/consumo musical. Las reacciones de los usuarios-
oyentes van desde los que aceptan lo sugerido sin mas, pasando por los diferentes tipos de
apropiaciones (contextosy formas de escucha), hasta los que ofrecen resistencias. Enton-
ces, si por un lado se genera un intento de direccionamiento algoritmico de los oyentes-
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usuarios por parte de Spotify hacia un tipo de escucha y consumo, por otro, a su vez, se ge-
nera una apropiacion de uso de la misma que realizan los oyentes, produciendo una relacion
de tension constante entre la pretension del direccionamiento sutil ejercido por la plata-
formay el comportamiento del oyente respecto a ella.
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en la creaciéon musical contemporanea

RESUMEN

Rail Fernandez Mird, mas conocido como
Refree, se ha convertido en una de las
figuras mas destacadas de la produccién
musical de las Ultimas décadas en Espafia.
En este trabajo ofrecemos una visién general
de su carrera, desde sus inicios como
instrumentista en proyectos underground
hasta su consolidacién como productor
musical de renombre internacional. Su
trayectoria refleja una generacién de
musicos-productores que, vinculados en
origen a la escena alternativa, se han
beneficiado del contexto y las posibilidades
propiciadas por la autoproduccion, la
cultura DIY y la “democratizacién tecnolégi-
ca” para extender sus horizontes. A través
del analisis sonoro y musical de sus trabajos
Granada (Universal, 2014) con Silvia Pérez
Cruz, Los Angeles (Universal, 2017) con
Rosalia y Lina_Raiil Refree (Glitterbeat,
2020) con Lina Rodrigues, este articulo
ahonda en cuestiones clave como su
relacién con el estudio de grabacién como
espacio de creaciéon y composicion, su
vinculacién con sellos independientes y su
relacion con las musicas tradicionales y
populares, entre otras. Todo esto ha
contribuido a que desarrollara un estiloy un
imaginario sonoro personal, caracterizado
por el equilibrio entre la produccién acustica
y la creacion de atmdsferas sonoras a través
de procesadores de audio, una tendencia
formal hacia el minimalismo, el tratamiento
de las texturas y un particular uso de los
timbres.

ABSTRACT

Raul Fernandez Mird, better known as
Refree, has become one of the most
prominent figures in musical production in
recent decades in Spain. In this article we
offer an overview of his career, from his
beginnings as an instrumentalist in under-
ground projects to his consolidation as an
internationally renowned music producer.
His career reflects that of a generation of
musician-producers who, originally linked to
the alternative scene, have benefited from
the context and possibilities provided by
self-production, DIY culture and “technolog-
ical democratization” to expand their
horizons. Through the sound and musical
analysis of his works Granada (Universal,
2014) with Silvia Pérez Cruz, Los Angeles
(Universal, 2017) with Rosalia, and Lina_Radil
Refree (Glitterbeat, 2020) with Lina Rodri-
gues this article deals with key issues such
as his relationship with the recording studio
as a space for creation and composition, his
association with independent labels, and his
relationship with traditional and popular
music, among others. All of them have
helped him develop a personal style and
sound imaginary, characterized by the
balance between acoustic production and
the creation of sound atmospheres through
audio processors, a formal tendency
towards minimalism, the treatment of

textures, and a particular use of timbre.
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Introduccién

En septiembre de 2020, la edicion espafiola de la revista norteamericana Forbes incluia al
productor musical Ratiil Fernandez Refree en “La lista de los 100 espafioles mds creativos
en el mundo de los negocios”, rodeado de figuras como el cantante C. Tangana, los herma-
nos Rocay el filosofo Paul B. Preciado, entre otros:

No, todo lo que toca Refree (Raiil Fernandez Miro) no se convierte en oro, pero si es garantia de
prestigio. No sdlo fue el descubridor de Rosalia (y productor de su primer disco) o quién [sic]
animo a iniciar carrera en solitario a Silvia Pérez Cruz, sino que en 2019 ha producido el primer
album del asturiano Rodrigo Cuevas [y] tres discos internacionales de notable repercusion: con
elinglés Richard Youngs, con el estadounidense Lee Ranaldo -ex-Sonic Youth-y [con] la fadis-

ta Lina Rodrigues (Forbes, 2020).

Con la llegada del cambio de siglo y las repercusiones del cambio de paradigma derivado
de la digitalizacion de la industria musical, la figura del productor ha adquirido un prota-
gonismo mas cercano al del autor. En este nuevo contexto, los roles técnicos y creativos
tienden a difuminarse, lo que otorga al productor una mayor influencia en el proceso artis-
ticoyen la definicion del producto final (Moorefield, 2005). En este nuevo escenario, figu-
ras como Alizz o Bizarrap son elevadas a la categoria de “nuevas estrellas” y las distincio-
nes entre productor, arreglista, songwritery beat maker cada vez quedan mas olvidadas en
la nueva industria. El propio Refree “representa de alguna manera la figura de productor
bisagra, aquel que mantiene un equilibrio entre las formas que tradicionalmente se ha atri-
buido a su papel y el contenido que traen las inquietudes de los creadores mas jovenes”
(Sancho, 2023). Este equilibrio negocia las tensiones de la musica mainstreamy la escena
alternativa donde “la ausencia de una escena barcelonesa estable, entre las musicas de
consumo masivo, no impide que haya una notable actividad en las escenas musicales in-
dependiente y experimental [...] un corpus musical potente y puntero de musicas under-
ground” (Faure-Carvallo y Gustems-Carnicer, 2020). Un ecosistema donde, a su vez:

un gran numero de compositores e intérpretes han encontrado una via transversal a las estan-
darizadas en estos géneros, es decir, la asimilacion de las musicas urbanas por parte de artistas
flamencos y viceversa. Esa irregularidad, que permite al rock utilizar determinados elementos
folcloricos en sus creaciones, dotandolo de un significado particular, y al flamenco llegar a un
publico mucho mas extenso, ha propiciado buenos resultados musicales y gran repercusion so-

cial y economica (Barrera Ramirez, 2014, p. 67).

Refree ha tenido una carrera prolifica como musico, arreglista, compositor para medios
audiovisuales y productor discografico en trabajos en los que combina rock, musica inde-
pendiente, cancion de autor y musica de vanguardia. Ha producido para artistas tan dispa-
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res como Christina Rosenvinge, Luisa Sobral o La M.O.D.A, entre otros. De igual manera
lo ha hecho para Amaia Romero en su single “Un nuevo lugar” (Universal, 2018)* o para Ric-
ky Martin en “Quiéreme” (Sony, 2020), junto a Diego el Cigala.

En este articulo pretendemos identificar las principales caracteristicas musicales y sono-
ras que hanllevado a Ratil Refree a convertirse en un musico-productor de renombre mun-
dial, conun caracter autoral muy marcado. Con este fin, mediante el analisis de casos con-
cretos nos proponemos estudiar el papel que desempeinia en su produccion musical el
estudio de grabacion como espacio performativoy de creacion, y el uso de los distintos ins-
trumentos y los procesadores de efectos como herramientas compositivas y texturales.
Todo ello, para poder entender suidentidad sonora y experimental actual, entre propues-
tas marcadas por las “musicas peninsulares” contempordneas.

Hemos adoptado enfoques pertenecientes a la musicologia de la produccion musical, que
consideran tanto el estudio de grabacion (Watson, 2014) como el rol del productor (Bur-
gess, 2013) como objetos de estudio. Asimismo, hemos utilizado conceptos como el de me-
diacion tecnoldgica, propuesto por Katz (2004) y discutido posteriormente por Sterne
(2015) y Brevig-Hanssen (2018). A su vez, entendemos las diferentes versiones y reinter-
pretaciones musicales formuladas por los artistas analizados como diversas formas de in-
ter/hipertextualidad (Lacasse, 2018; Lopez Cano, 2017), teniendo en cuenta los conceptos
de inter/transfonografia (Garcia-Peinazo, 2021) y remezcla infinita (Ordofiez, 2020b), en
contraposicion con la apropiacion en las practicas musicales contemporaneas (Ordonez,
2019; Ordonez, 2020a).

Pararealizar este trabajo, hemos explorado la trayectoria de Refree desde sus inicios en el
underground barcelonés hasta sus producciones mas recientes, que le han otorgado un re-
conocido estatus en la industria musical nacional e internacional. El texto se divide en tres
apartados: en primer lugar, sus comienzos como productor; en segundo lugar, su aproxi-
macion al flamencoy a otras musicas populares y tradicionales; y, en tercer lugar, el anali-
sis de la trilogia que componen los trabajos discograficos Granada (Universal, 2014) con
Silvia Pérez Cruz, Los Angeles (Universal, 2017) con Rosalia y Lina_Raiil Refree (Glitterbeat,
2020) con Lina Rodrigues.

Refree como ejemplo de productor artista y el estudio de autor

La carrera de Raiil Refree como musico y productor es, en gran medida, resultado de un
contexto de profundos cambios en la industria discografica a finales de los aflos 90 y prin-
cipios delos2000. Este periodo estuvo caracterizado por discursos pesimistas que giraban
en torno a la crisis del formato fisico, evidenciada por el cierre de estudios de grabacion
iconicos, asi como por un relevo generacional en el ambito de los técnicos y productores.
Sin embargo, también surgen visiones entusiastas debido ala adopcion masiva de internet

1 En adelante, la primera vez que se nombre un trabajo discografico o un sencillo se detallara entre paréntesis la refe-
rencia al sello discografico y el afio de publicacion. En sucesivas ocasiones solo se nombraran los titulos.
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y la autoproduccion. En cierto modo, durante estos afos se consolida el desarrollo que la
industria del audio implemento durante la segunda mitad del siglo XX, cuando surgieron
nuevas formas de produccion musical, destacando el uso del estudio de grabacion y la pro-
duccion musical como herramientas compositivas, reivindicadas y promovidas por musi-
cos como Brian Eno (Steven Dressler, 2014).

Autores como Bates (2020) y Bennett (2019) han sefialado como hasta los afios ochenta del
siglo XX los estudios de grabacion eran espacios concebidos principalmente para la capta-
cion sonoray las actividades audiovisuales. La popularizacion de los estudios de grabacion
caseros, orientados a la produccion mediante instrumentos electronicos como sintetiza-
doresy secuenciadores, fueron una consecuencia logica de las dinamicas del mercado del
audio, destinando cada vez mas al musico aficionado que al sector profesional. A partir de
los afios 90, la popularizacion de herramientas digitales de produccion musical in the box
(ITB)*y la aparicion de gamas economicas de equipos de grabacion propiciaron una serie
de cambios que llevaron a una mayor accesibilidad a los medios de grabacion, fendmeno
conocido como “democratizacion tecnoldgica”. Este proceso redefinio lo que entendemos
en la actualidad como productor musical y estudio de grabacion, dando lugar a perfiles de
productor e ingeniero mas diversos, asi como a configuraciones de estudio diferentes, mas
orientadas hacia las nuevas formas de producir musica (Espiga, 2020).

Para comprender mejor el acercamiento de Refree a la produccion musical debemos con-
siderar ampliamente su evolucion como musico. Raiil Refree comenzo en la escena inde-
pendiente como periodista musical editando fanzines y colaborando en revistas como VOI-
CE y Rockdelux, ademas de como locutor de radio. La década de los 90 estuvo marcada
por el nombre de la banda a la que pertenecio desde el afio 1996 como guitarrista, Corn
Flakes (Fernandez Rego, s. f.), ligada a la escena hardcore de Barcelona. A partir de este mo-
mento, Refree va dandose a conocer dentro de la escena independiente catalana y empie-
za a dedicarse a la musica a tiempo completo, formando parte de otras agrupaciones mu-
sicales como Romodance, Sitcom y el proyecto de musica experimental Elena (Esteban, s.
f). De hecho, es en el album de Elena Porelamordedios (Satélite K, 2001) donde comienza
a acercarse a la produccion musical.

El sello Acuarela3 tiene un papel fundamental en los primeros anos de carrera en solitario
del musico Refree, realizando dentro de €l sus discos Quitamiedos (Acuarela, 2002), Nones
(Acuarela, 2003), La matrona (Acuarela, 2005) y Els invertebrats (Acuarela, 2007). En estos
trabajos podemos ver una anticipacion de lo que sera su estilo como productor, que va des-
de el uso acentuado de pedales de efectos en guitarras eléctricas en Quitamiedos a la utili-
zacion de agrupaciones mas acusticas con elementos de jazz en Els invertebrats. Para estos
trabajos colabora con musicos y productores de confianza como Brad Jones y trabaja en

2 Este término se utiliza para expresar que todo el proceso de produccion y posproduccion de audio se realiza sin salir
del mundo digital al analdgico, es decir, exclusivamente dentro de una estacion de trabajo de audio digital.

3 Para conocer mas sobre Acuarela, sello fundamental de la musica independiente de final del s. XX y comienzos del
s. XXI, véase: https://www.acuareladiscos.com/about/ .
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distintos estudios de grabacion catalanes. Paralelamente, Refree trabaja como compositor
para audiovisuales y como director musical, destacando su labor en los discos en directo
The Rockdelux Experience vol. I (Sinedin Music, 2003) y vol. II (Sinedin Music, 2005) y sus
trabajos con la banda El Hijo. Asi, tras adquirir relevancia dentro de la escena musical lo-
cal, empieza a colaborar con artistas cada vez mas importantes a nivel nacional como La
Mala Rodriguez o Cristina Rosenvinge.

Alrededor de 2009 crea Estudio Calamar, un project studio*ubicado en su propia vivienda,
donde harealizado gran parte de su labor profesional como productor. De esta manera, se
integra en una tendencia comun dentro de la escena independiente espafiola, con ejem-
plos notables como Los Planetasy su project studio El Refugio Antiaéreo, o el caso de otros
guitarristas que han ampliado su propio estudio, como Paco Loco, Jorge Explosion o Brian
Hunt. Estudio Calamar, en poco mas de una década, se ha convertido en uno de los luga-
res mas relevantes de la produccion musical espafiola y ejemplifica un tipo de estudio de
grabacion que podriamos denominar como “estudio de autor”: un espacio donde se reali-
zan producciones musicales vinculadas a un género o escena especificos, gestionado de
manera personal, y en el que el productor asume tanto labores artisticas y musicales como
técnicas.

Para mi, con quién trabajo, con quién colaboro ha sido una decision siempre muy importante y
creo que desde el principio he tenido muy claro que yo lo que queria era construir también una
carrera personal y que era muy importante decidir bien cada paso. Al final, me he tomado mi
tiempo. Nunca he ido a buscar a nadie ni he intentado esta idea de ir a buscar un talento (Cer-

vezas Alhambra, 2022).

Desde este momento se puede apreciar un cambio en las producciones del musico catalan,
tendiendo a realizar trabajos mas personales en los que €l se encarga de la mayoria de los
arreglos musicales y donde da rienda suelta a la experimentacion sonora a través del uso
de efectosy sintetizadores. A su vez, Estudio Calamar se presenta como un lugar misterio-
so del cual no existe mucha informacion, salvo los escasos videos en los que se puede ver
a Refree trabajando’. Esto, de hecho, replica ciertos topicos que la musicdloga Samantha
Bennett sefiala como habituales en este tipo de espacios:

El problema con estas (mal)interpretaciones es que la presentacion de los atributos tecnoldgi-
cosy procesuales de la produccion discografica en medios de interés general, ampliamente di-
fundidos, es, en el mejor de los casos, idealizada y, en el peor, fabricada. Estos documentales

pueden ser entretenidos, pero con el tiempo, pequeiias aunque importantes inconsistencias fac-

4 Eltérmino project studio se utiliza para diferenciar un estudio casero orientado a maquetas de un estudio de graba-
cion profesional.

5 En Cervezas Alhambra (2022) y Zentralmedia (2021) pueden verse algunas imagenes de Estudios Calamar a lo largo
de los afios y en distintas ubicaciones.
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tuales se acumulan hasta formar mitologias. No es sorprendente que tanto académicos como
comentaristas culturales discutan los aspectos tecnologicos y procesuales de los lugares de gra-

bacion en términos de “magia”, “alquimia” y “arte oculto” (2019, p. 6)°

A nivel técnico, puede apreciarse que se trata de un estudio hibrido entre lo analogico y lo
digital, ejemplificado en el uso de elementos vintage y donde impera una cierta vision tec-
nostalgica’ como demuestra la presencia de la consola Trident, compresores y microfonos
vintage®. Enlos ultimos afios -y dada su evolucion como musico hacia territorios mas expe-
rimentales- es mas recurrente ver a Refree usando instrumentos mas contemporaneos
como las Grooveboxes de Elektron y el uso de Pro Tools y plugins de sintesis granulares
como el software Pigments de Arturia.

Refree ha declarado en multiples entrevistas que nunca aspiro a ser productor, sino musi-
co (Junio Granja, 2023). Suinterés por la produccion deriva de la propia practica instrumen-
tal y del ejercicio de la composicion musical que, a su vez, es algo muy en consonancia con
el espiritu del do it yourself (DIY)?, presente en la musica independiente de la primera dé-
cada de los afios 2000™. De esta forma, su identidad parte de la reivindicacion de las es-
trategias estéticas del movimiento punk y una tendencia al salvajismo propia de la musica
comunal -muy presentes en su manera de entender e interpretar la musica- (Fernandez,
2014), ala que abre las puertas de su propio estudio de grabacion. Esto, a su vez, hace refe-
rencia al concepto de “anti-produccion” propuesto por Bennett (2010), que alude al uso de
técnicas de produccion no ortodoxas que proliferaron a partir de los afios ochenta, cuando
la produccion musical comenzo a abrirse a participantes ajenos a los estudios de grabacion
profesionales. Estas técnicas, consideradas incorrectas desde un punto de vista técnico,
expandieron las fronteras hacia nuevas estéticas sonoras, como el uso excesivo de efectos,
tales como la reverberacion o la distorsion. A partir de la interiorizacion de estos procedi-
mientos, Refree también empieza a aparecer acreditado como técnico de mezcla:

6 Traduccién propia del fragmento de texto original: “The issue with these (mis)representations is that the presentation
of technological and processual attributes of record production in widely received, general interest media is, at best,
idealized and, at worst, fabricated. These documentaries may be entertaining, but over time, such small, yet impor-
tant factual inconsistencies build into mythologies; it is no wonder that scholars and cultural commentators alike

ER3]

discuss tech-processual matters and recording workplaces in terms of ‘magic’, ‘alchemy’ and ‘black art’”.

7 “Tecnostalgia” es un término empleado por Pinch y Reinecke (2009) para describir el uso de tecnologias aparente-
mente obsoletas en el contexto actual de la produccion musical.

8 La eleccion de otros estudios de grabacion para determinados proyectos también parece estar marcada por el gusto
por la tecnologia analdgica vintage. Asi, en YouTube puede verse a Refree, por ejemplo, produciendo a Maestro Espa-
daenla MCIJH626 de Mitik Records, en Barcelona (Hoy por Hoy, 2022).

9 Expresion que significa “hagalo usted mismo/a” y tiene su origen de la cultura punk de los aflos 70.

10 Durante este periodo, Refree cred su propio sello, Marxophone, junto a Nacho Vegas y Fernando Alfaro, autoeditando

Matilda (2010) y muchos de los trabajos que aun se pueden encontrar en su Bandcamp personal: https://refree.band-
camp.com


https://refree.bandcamp.com
https://refree.bandcamp.com
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Asi fue cuando empecé a pensar que quizas estaba delegando demasiado en otros cuando en
realidad yo lo haria de otra forma. Me di cuenta de que si no abrazaba mas campos dentro de lo
que hacia, se perdia parte del mensaje que queria dar. Y como me costaba mas explicar lo que
queria que dedicar tiempo a aprender como hacerlo yo mismo, poco a poco me fui metiendo en
este mundo. Preguntando, fijandome y poniendo en duda es como acabé aprendiendo a hacer

las cosas de mi forma (Junio Granja, 2023)".

El camino que inicio con la produccion de discos de la escena independiente le ha permi-
tido conocer a numerosos musicos y artistas, explorando y descubriendo todo tipo de ge-
neros musicales. A lo largo de su carrera destacan mas de diez trabajos en solitario y cola-
boraciones, como All Hands Around The Moment (Soft Abuse, 2019) junto a Richard Youngs
y Names of North End Women (Mute, 2020) con Lee Ranaldo™. Su colaboracion con el gui-
tarrista de la mitica banda Sonic Youth consolido su figura en la prensa musical espafiolay
laescena del rock independiente a nivel internacional. Tras su primer encuentro, grabaron
el album Acoustic Dust (2013) dentro de una colaboracion con Primavera Sound. Posterior-
mente, produjo el disco Electric Trim (2017) grabado en los estudios Echo Canyon West, en
Estados Unidos, con musicos de sesion de renombre como Nels Cline. De este modo, su
trabajo con Lee Ranaldo aparece como la culminacion de sus influencias del rock vanguar-
distay el noise rock a través del uso de la guitarra eléctrica ultra procesada y la creacion de
texturas ambientales mediante sintetizadores®.

Acercamientos de Refree al flamenco y a las musicas tradicionales desde la
produccién musical

Alo largo de la segunda década del siglo XXI, después de sus primeras experiencias en el
mundo del hardcore de la escena barcelonesa mas underground y un giro estético mas ha-
cia lo indie, Refree paso de ser un songwriter minimalista con unas influencias muy cerca-
nas a la musica alternativa anglosajona, a convertirse en uno de los productores mas reco-
nocidos en Espafia. Reivindicado por figuras de la industria mainstream, pero, a la vez,
manteniendo laimagen de musico, independiente, vanguardista y alternativo. En este con-
texto, comenzo a impregnarse de otras influencias gracias a su cercania con la escena ca-
talana de las musicas populares y urbanas, y a su contacto constante con nuevos artistas.
Trasladando el uso del concepto de habitus de Pierre Bourdieu aplicado por Ian Scionti
(201y) al estudio de tres modelos de guitarristas flamencos contemporaneos, podemos re-
conocer cOmo, en un primer momento, podriamos considerar que la condicion de outsider
de Refree respecto a determinadas culturas musicales, y a otros mundos de género como
el flamenco en concreto, le ha permitido desarrollar propuestas desprovistas de prejuicios

11 Traduccion propia. Es resefiable también que Refree siempre haya trabajado con ingenieros de mastering externos.
12 Disponible en Bandcamp: https://leeranaldo.bandcamp.com/album/names-of-north-end-women

13 Esta influencia también puede apreciarse en piezas en solitario como “Telecaster 01032017¢” 0 “Ramirez 11012017”
del disco Jai Alai vol. 1 (Primavera Labels, 2017).
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de autenticidad sobre la cancion grabada, para después acabar adquiriendo parte de ese
capital musical desarrollado y poniéndolo al servicio de sus siguientes producciones. El
mismo relaciona lo que denomina “musicas de raiz”*4 con su manera de entender la crea-
cion musical, de (re)interpretar las obras y de producir musica. La relacion de Refree con
el flamenco, y con otras “musicas peninsulares”, nace a través del contacto con la produc-
cidon-la mayoria en forma de encargos-, que acaba creciendo desde una curiosidad por los
origenes del géneroy desemboca en el desarrollo de practicas experimentales en la propia
composicion.

A comienzos de la década de 2010, produjo el primer trabajo discografico de Las Migas,
Reinas del matute (Nuevos Medios, 2010). Aqui, la formacion catalana reinterpreta cancio-
nes populares y estilos flamencos, a la vez que proponen composiciones originales. Desde
“La Tarara” de Federico Garcia Lorca a “Maria la Portuguesa” de Carlos Cano, la obra en-
tremezcla un claro caracter popular con gestos mas experimentales, como las intervencio-
nes que realiza el propio Refree afiadiendo samples en “Tangos de la Repompa” o un 6rga-
no Hammond y un sintetizador Moog en “Fandangos de Isabelle”.

Asimismo, Silvia Pérez Cruz y Raiil Refree se conocieron en el ailo 2006y, tras abandonar
ella Las Migas en el afo 2011, la cantante publico 11 de noviembre (Universal, 2012) bajo la
produccion de Refree. El album se compone de catorce piezas, cantadas en catalan, espa-
fol, portuguésy gallego, que atraviesan desde el jazz hasta la musica académica, pasando
por el pop, el fado y el flamenco, entre otros. Silvia Pérez Cruz recuerda que “en ese disco
hay una cancién que se llama ‘Diluvio universal’ y me acuerdo que Raiil me decia que era
raro que no hubiera escuchado el Omega y hubiera hecho esa cancion, sin conocer ese dis-
co, yluego entendi por qué lo decia...” (Pérez Marin, 2021). Esta cancion auna guitarra eléc-
trica, bajo-interpretados por Refree-, guitarra flamenca, guitarra acustica, clarinete y xa-
lam, en medio de una atmdsfera sonora intima, protagonizada por la voz clara y proxima
de la cantante. Junto con el sonido de la lluvia, introducen remates por solea y Silvia Pérez
Cruz concluye el tema cantando unas bulerias de Cadiz sobre la grabacion de una tormen-
ta. En esta seccion final, el gran delay de la voz, ligeramente filtrada, rellena la ausencia del
acompanamiento instrumental y el espacio acustico virtual refuerza la referencia concep-
tual a Omega (El Europeo, 1996). Siguiendo a Fellone y Ruiz (2022), esta referencia refuer-
zalaidea de que la obra de Enrique Morente sirve a la vez como punto de partida y como
nexo entre artistas que provienen de distintas tradiciones musicales y que, a su vez, se ven
representados en la experimentacion como vehiculo de expresion.

En el afio 2013 se publico Sensacion térmica (Warner Music) de Kiko Veneno. Veinte afios
después de la gira de su exitoso Echate un cantecito (BMG Ariola, 1992), el cantante opt6
por comenzar un camino de cambio desde de la propia produccion musical -no exenta de

14 Un término ambiguo e inexacto en un contexto académico, pero muy utilizado de manera coloquial por otros recono-
cidos productores musicales como, por ejemplo, Javier Limon (2022).
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polémica-%, pero este encuentro no funciono de manera solo unidireccional. Gracias a €l,
Raiil Refree comenzo a interesarse por cantaores flamencos como Pepe Marchena, Anto-
nio Mairena, Paco Toronjo o El Mochuelo, que hasta entonces desconocia.

Inspirandose en la revisitacion del repertorio del cantaor Pepe Marchena, Rocio Marquez
publico El Nisio (Universal, 2014), un particular homenaje, en el que colaboro el investiga-
dor Pedro G. Romero, ide6logo junto con la propia cantaora. Cansada de “recrear de ma-
nera sistematica parametros de comportamiento artisticos propios del flamenco canonico,
Marquez necesita y se plantea pensar en un nuevo proyecto que le permita vehicular una
actitud mas transgresora” (Orddnez Eslava, 20204, p. §5). Asi, la obra discografica esta con-
cebida, desde el proceso de preproduccion, con un claro caracter bifocal, que se materia-
liza en la produccion musical: diez pistas estan producidas por el musicologo Faustino
Nuiez y otras siete por Ratil Refree. El resultado es una dicotomia que contrasta piezas de
un claro tratamiento ortodoxo, musical y sonoro, con otras mas experimentales, en las que
la seccion producida por Refree favorece esa actitud transgresora, transformando la for-
may ampliando las plantillas instrumentales, las texturas y los timbres, a priori mas aleja-
dos del flamenco:

guitarra eléctrica, sintetizadores Roland Promars y Roland JX3Py bateria (“El Venadito”), bajo
eléctrico, Fender Rhodesy sintetizadores (“Una Rosa”), charango y surdo (“El Venadito” y “Cas-
tillo invulnerable primero”). A esta ndmina hay que afiadir el procesamiento de la voz (“Las cum-
bres se estremecieron”) y la intervencion, en forma de accién sonora, de Nifio de Elche (“Los

esclavos”) (Ordofiez Eslava, 20204, p. 57).

Esto genero un espacio comun de retroalimentacion entre la cantaora y el productor mu-
sical, marcando un punto de inflexion en la carrera de ambos. Asi, volvieron a colaborar
en el siguiente trabajo discografico, Firmamento (Universal, 2017), esta vez producido
integramente por Raiil Refree. Se trata de una obra de sonoridad contemporaneay acti-
tud, de nuevo, transgresora, entre el ensemble Proyecto Lorca y la voz de Rocio
Marquez:

melodias flamencas clasicas, otras que pertenecen al folklore popular, algunas versiones y nue-
vas composiciones de mi autoria [...] Los timbres del saxo (Juan Jiménez), la percusion (Antonio
Moreno) y el piano (Dani B. Marente) me llevaban a un terreno desconocido y comodo al mis-
mo tiempo. Me invitaban a componer nuevas estructuras, a revisitar palos clasicos desde sono-

ridades diferentes y a comenzar una busqueda de letras mas cercanas a mi (DeFlamenco, 2017).

El hilo que conecta a Refree con Rocio Marquez es Pedro G. Romero y este también lo une

15 Un ejemplo de recepcion positiva: “El de Figueres ha confiado, muy acertadamente, en apostar por un productor
como Refree, un musico que no se asusta ante los retos y sabe hacer brillar al autor sin dejar de plasmar su impronta”
(Guillén, 2013).
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con Nifo de Elche y Tomas de Perrate, a través de un repertorio marcado por el anarchivo
y la contramemoria (Ordofiez Eslava, 2020b): colonialismos, esclavitud, actitud disrupti-
va, experimentacion y apertura sonora. De esta manera Refree comienza a desarrollar la
produccion musical, y parte de los arreglos e interpretaciones, de propuestas cada vez mas
experimentales, donde destacan la Antologia del cante flamenco heterodoxo' (Sony Music,
2018) de Nino de Elche y Tres golpes (Lovemonk/El Volcan, 2022) de Perrate.

En el primero, confluyen letras de San Juan de la Cruz, Antonio Machado, Eugenio Noel o
Federico Garcia Lorca, y musica de Federico Chueca, Joaquin Turina, Luigi Nono y Mikel
Laboa, la guitarra del propio Nino de Elche, arreglos de Raiil Refree, el baile de Israel Gal-
vanytodo tipo de plantillas instrumentales. Este extenso trabajo discografico, compuesto
por veintisiete temas, alinea flamenco, electronica, poesia fonética, rock, cancion de autor
y musica contemporanea, entre otros. La pista numero trece del segundo disco es “Lekei-
to N.°5” de Mikel Laboa, por ejemplo, fue grabada en directo en mayo de 2017 para con-
memorar el ochenta aniversario de la obra maestra de Pablo Ruiz Picasso en un programa
especial de Radio 3 titulado “Suena Guernika” (Taosa, 2017a). Aunque es una de las piezas
que mas se aleja de la estética flamenca, podemos ver al productor barcelonés con una gui-
tarra flamenca de palo construida en ciprés, enfrentado al ex cantaor en clara actitud de
guitarrista acompananteY.

En el segundo caso, Tres golpes (2022), se conjugan reinterpretaciones de piezas para dan-
zay bailes populares del Siglo de Oroy estilos flamencos mas tradicionales, en un ejercicio
sonoro-experimental que revisita sones africanos y aires caribefios en tiempos de esclavi-
tud y colonialismos. Grabado entre Happy Place Estudio (Mairena del Aljarafe, Sevilla), D.
S. Estudios (Moron de la Frontera, Sevilla) y Estudio Calamar (Barcelona), Raiil Refree fir-
ma la produccion musical, la coautoria de algunas piezas, los arreglos y la mezcla del al-
bum. Ademds, interpreta cortes como “Boa Dofia, chacona de negros y gitanos”, cuyo Or-
gano esta grabado enlaiglesia de Sant Corneli de Collbato (Barcelona). Estas son decisiones
que recuerdan a las tomadas por Enrique Morente en Despegando (CBS, 1977), donde can-
ta la seguiriya “Mirame a los ojos” acompafiado de un drgano bajo la produccion de José
Luis de Carlos, o a la produccion de Isidro Mufioz para José Mercé en Lio (Virgin, 2002),
donde grabaron la malaguefa para drganoy guitarra “Bajo un jazmin de verano” en la ba-
silica de Nuestra Sefiora del Carmen de Jerez de la Frontera.

Como puede observarse, el encuentro con distintos artistas a través de sulabor como mu-
sico-productor ha dejado un poso en el ejercicio de otras musicas hasta entonces ajenas a
sus inquietudes artisticas originales. Estas experiencias se vuelven cada vez mas trascen-
dentales, tal y como €l mismo explica, a partir de la introduccion que supuso el contacto
directo con el flamenco:

16 Titulo abreviado de: Gran magna ANTOLOGIA, historia, memoria, rito y geografia DEL canto flamenco-andaluz,
mundo y forma del CANTE gitano y archivo y tesoro del FLAMENCO original, antiguo, jondo y HETERODOXO.

17 De igual manera acompaid a Rosalia (Taosa, 2017b).
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siempre digo que Pepe Habichuela, Kiko Veneno y ella [Rocio Marquez] han sido los grandes
culpables de que yo haya entrado en el flamenco. Antes me daba un poco igual, la verdad. [...]
Me decian: “Escucha esta malaguefia de Enrique el Mellizo”. Y yo, inmediatamente, pensé:
“jComo puede ser, si esta gente entiende la musica como yo!”. Es como si el virtuosismo hubie-
ra llegado después. Escuchas a Diego del Gastor o los Habichuela y es rock and roll, otra cosa

(Viana, 2017).

El productor también ha manifestado en numerosas ocasiones su dificultad para reprodu-
cir una partitura o una obra de manera fiel, por lo que él mismo argumenta que este inten-
to perdido no busca intencionalmente la deconstruccion de una pieza, sino que su reinter-
pretacion le sucede manera natural (imagin, 2022).

Escuchaba una malaguefa yla tocaba y, como no sé tocarla, salia otra cosa. Es cierto que que-
ria aprender recursos del flamenco, pero no tenia sentido sacar una linea exacta a la de algun
maestro porque yo nunca lo haré tan bien. Asi que busqué una manera propia de tocar. Al fi-
nal, aunque respetemos muchas cosas del flamenco, los temas tienen mas formato de cancion

(Yuste, 2017)

Pero no es el unico objeto de curiosidad en este acercamiento. También lo son otras musi-
cas de transmision oral y semi oral. Un ejemplo es el disco Manual de Cortejo (Aris musica,
2019), cuyo enunciado subtitula: Rodrigo Cuevas ronda a Raiil Refree. En €l la musica astu-
riana y otras musicas peninsulares se remezclan con los samples y la musica electronica del
universo sonoro experimental. Esta insaciable fertilidad musical nos lleva a examinar sus
trabajos alrededor de tres perspectivas principales: como artista, como productor musical
y como compositor-arreglista de manera holistica. Teniendo en cuenta que, como ya he-
mos comprobado, también es responsable de parte de la postproduccion y en numerosas
ocasiones lo encontramos, a suvez, en el papel de autor, coautor e intérprete.

La cocreacion y la figura del muasico-productor, entre las musicas populares y la
escena comercial

Para Ratil Refree existe una linea muy clara que une todos los discos en los que ha trabaja-
do, delos que, como hemos adelantado, extrae algo para implementar en el siguiente o, di-
rectamente: “sales de un disco donde has utilizado mucho una cosa y en el siguiente cam-
bias” (imagin, 2022). Asi, el propio Refree afirma que “los discos con Silvia Pérez Cruz,
Rosalia y Lina son como una trilogia personal [...] De experimentacion con la tradicion”
(Batalla, 2020)*. A su vez, estos tres proyectos discograficos comparten enfoques de pro-
duccion reflejados en multitud de caracteristicas sonoras y musicales.

18 Refree esta acreditado como coautor del disco Granada, junto con la cantante Silvia Pérez Cruz, pero la intencion
personalista de estas palabras puede inducir a errores. Por ello, estas declaraciones fueron contestadas afios después
por la cantante al expresar que “se estd apropiando de algo que no le pertenece solo a é1” (Arjona, 2023).
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En primer lugar, destaca el trabajo cercano con una artista solista, mano a mano, no solo
como productor musical, sino también como arreglista e intérprete de la mayoria de las
canciones, estando presente en los procesos de creacion y la mezcla. Como es habitual en
sumetodologia de produccion, cada uno de estos proyectos requirid un considerable espa-
cio de tiempo, llegando a ocupar hasta dos afios algunos de ellos; algo anomalo paralos rit-
mos de creacion de laindustria actual. De igual forma, en todos ellos el proceso de compo-
sicion se desarrolla en el espacio del estudio de grabacion, lo que hace que, a nivel sonoro
y conceptual, se identifiquen una serie de elementos comunes en sus planteamientos es-
téticos. Ademas, durante estos procesos se puede comprobar como el papel tradicional del
productor se sobrepasay, aunque la concesion del estatus de “compositor” a Refree en es-
tos trabajos requeriria de una mayor profundizacion, que excederia los limites de este tex-
to, es innegable que su aportacion a los procesos de creacion musical lo elevan a la condi-
cion de autor de manera compartida.

Granada-que firma como Raiil Fernandez Mir6-, consta de un total de quince pistas en su
edicion original, ala que se suman seis pistas mas en su edicion especial. Este ecléctico tra-
bajo es una obra de versiones que incluye homenajes a Enrique Morente, Leonard Cohen,
Maria del Mar Bonet y Violeta Parra, entre otros, en un didlogo entre voz y guitarra en dis-
tintos idiomas, lenguajes y estilos. El disco fue realizado en Estudio Calamar durante lar-
gas sesiones de grabacion, eminentemente nocturnasy, tal y como cuentan sus creadores,
se extendio durante meses. Una de las decisiones que mas llaman la atencion de este tra-
bajo es la seleccion de la plantilla instrumental para la revision de las pistas relacionadas
con el flamenco mas heterodoxo, el de Enrique Morente y la guitarra eléctrica. Silvia Pérez
Cruz recuerda del proceso de preproduccion:

Yo creo que el primer disco que escucho de Enrique Morente es el “Omega”, y debe ser 2012 0
una cosa asi... Alex Sanchez nos regala el disco y en uno de los viajes a Portugal lo escucho y me
vuelvo loca. De hecho, ahi escucho “El pequefio vals” y veo que es que no puedo, que no lo pue-
do evitar, que necesito cantar esa cancion... Me remueve absolutamente. Y cuando estaba deci-
diendo el repertorio con Raul para el disco de “Granada”, le propuse hacer esta cancion. Recuer-
do que me dijo que no, que habia muchas versiones ya y que igual no era buena idea... y le dije
que no me importaba, que necesitaba cantarla. Cantando esa cancion he sentido y aprendido
muchas cosas, una de ellas a gestionar las emociones cuando estas cantando, a no tener prisa...

(Pérez Marin, 2021).

Teniendo en cuenta la carga simbdlica de esta pieza, “Pequefio vals vienés”*, y su album
de origen, podemos pensar que es el acercamiento mas natural de ambos artistas a lo fla-
menco: desde un mundo cercano al rock. Asi se refleja en su version para Granada, en el

19 “Take this waltz” es un tema original de Leonard Cohen sobre un poema de Federico Garcia Lorca (de Poeta en Nueva
York) que fue reinterpretado por Enrique Morente y Lagartija Nick en Omega.
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acompanamiento de la voz mediante el uso de una guitarra eléctrica solista cargada de de-
layy distorsion por secciones.

Las decisiones sonoras que enmarcan las reinterpretaciones de los temas de Enrique Mo-
rente sugieren un imaginario cargado de reverberacion y overdrive. “Que me van
aniquilando”?° es una version que reinterpreta la forma de la pieza original a través de una
clara estructura binaria delimitada por las estrofas y el tratamiento de la guitarra eléctrica.
Tanto la introduccion como la primera estrofa poseen un caracter de acompafnamiento de
cancidn rock que se materializa con la repeticion de la segunda estrofa a modo de estribi-
llo. Lavoz se apoya en el acompanamiento del motivo ritmico-melddico a modo de riff, que
reposa en la fundamental de cada uno de los diferentes grados del acompanamiento armo-
nico (transportada una segunda mayor ascendente con respecto a la original). Como apre-
ciamos a continuacion:
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canto para que se me vayan las fatiguillas y las penas)

Figura 1. Fragmento de “Que me van aniquilando” de Silvia Pérez Cruz y Ralil Refree,
00:00-00:28 [transcripcion propia].

Esta pieza destaca igualmente por la utilizacion de efectos en la guitarra eléctrica, saturan-
dolevemente la sefial durante la primera estrofa y afiadiendo overdrive con un gran sustain
como parte contrastante en el estribillo. En este ultimo también se afiaden unas palmas
por tangos. Los siguientes espectrogramas corresponden a la voz y la guitarra eléctrica ais-
ladas. En ellos se puede apreciar como la guitarra presenta una gran cantidad de distorsion
y reverberacion, observable en el extenso contenido armonico y en la difuminacion de las
notas tanto en el riff como en el rasgueo. Por su parte, la voz muestra un tratamiento mu-
cho maslimpio y transparente en la primera parte; sin embargo, en el estribillo aumenta la
distorsion, lo que provoca una saturacion en la voz, representada en el aumento de
armonicos.

20 “Que me van aniquilando” son unos tangos grabados por Enrique Morente en su dlbum Despegando (CBS, 1977),
acompanados a la guitarra flamenca de Pepe Habichuela. La letra es de tradicion popular y los arreglos estan construi-
dos sobre ideas musicales del propio Enrique Morente, en modo flamenco de sol#.
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Figura 2. Espectrogramas de “Que me van aniquilando” extraidos mediante separacion
de stems con iZotope RX 9, 00:16-01:06

Podemos encontrar ejemplos de experimentacion sonora mas radical en la version del tema
“Puerto Montt esta temblando”, en el que se hace el uso del drone para intercalar secciones
contrastantes con la primera parte de la cancion con un banjo tenor y una percusion. Se trata
de un sonido grave que va aumentando en densidad acompanado de ruido blanco y sonido
ambientales procesados?, representado en la parte inferior de la imagen, que contrasta con
la voz cruda, a cappella, de Silvia Pérez Cruz, creando una ambientacion sonora muy
particular:

Figura 3. Espectrograma de “Puerto Montt esta temblando”, 00:43 y 1:31.

Para el proceso de grabacion de “Compafiero (Elegia a Ramon Sijé)”, una version de la pie-
za homonima de Enrique Morente, Silvia Pérez Cruz dejo grabada la voz final y Refree re-
gistro la instrumentacion a posteriori, sobre las pistas finales de la voz (imagin, 2022), algo
generalmente anomalo en su proceso de produccion por entonces, pero que volvio a repli-
car en sumetodologia®.

Al igual que ocurriod con Silvia Pérez Cruz, el periodista Luis Troquel presento a Rosalia -
Vila, por aquel entonces-y Raiil Refree. A raiz de este encuentro surgio el proyecto de Los
Angeles, una obra conceptual en torno a la muerte formada por un total de doce pistas, por

21 Enla interpretacion en directo puede apreciarse como Refree utiliza un pedal de delay, aumentando el parametro de
feedback para crear este efecto (Joana “Jo” Puig Jodar, 2014).

22 Enlamisma entrevista (Batalla, 2020) Refree cuenta como ese método lo utilizo para componer la instrumental sobre
las voces definitivas de Ricky Martin y Diego el Cigala en el single “Quiéreme”, mezclado por Jaycen Joshua.
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la que la cantante fue nominada a los Grammy Latinos del 2017 en la categoria de artista
revelacion. En esta obra reinterpretan algunos cantes popularizados por reconocidos in-
térpretes flamencos como Manuel Vallejo, Manolo Caracol y La Nifia de los Peines, con-
vertidos en canciones. Curiosamente, la cancidn “I see a darkness”, de Bonnie “Prince”
Billy, la pieza menos flamenca, fue el punto de partida que termind por arrancar la colabo-
racion, que supuso dos aios de trabajo para el disco*.

En Los Angeles, cada cancidn del dlbum se relaciona con un palo diferente del flamenco
que, salvo en contadas ocasiones, ha olvidado sus principales caracteristicas musicales,
quedando unicamente la letra original de cada uno:

en seguiriyas (“De plata”), en alegrias (“Si tu supieras compafiero”), fandangos (“Que se mue-
re que se muere”) y fandanguillos (“Por castigarme tan fuerte”), tangos con y sin tientos (“Por
mi puerta no lo pasen”, “Catalina”), tarantas y malaguefas (“Dia 14 de abril”, “Nos quedamos
solitos”), la saeta (“El redentor”) y hasta palos de “ida y vuelta” como la milonga (“La hija de

Juan Simén”) o la guajira (“Te venero”) (Hernandez Moran, 2018)

Desde su concepcion, el album presenta numerosos elementos sonoros que configuran su
estética musical desde la propia produccion, como es el tratamiento de la voz a través de
grandes reverberaciones, la presencia de elementos parafonograficos*y las estrategias que
evocan la grabacion analdgica, los filtros o la busqueda del minimalismo a través de la re-
peticion de estructuras instrumentales y timbres. En esta ocasion Refree prescinde de la
guitarra eléctrica y experimenta con las posibilidades sonoras de la guitarra flamenca®.
Un ejemplo de ello es la cancién “De plata”, pista niumero dos y segundo sencillo de Los An-
geles. En esta ocasion, Rosalia reinterpreta libremente una letra de seguiriya grabada por
Manolo Caracol*, seguida de una seguiriya de cambio interpretada por Manolo Frenegal®.
Un gran ostinato que no descansa durante el desarrollo de toda la pieza introduce la can-
cion, como si de un mantra se tratase, y recoge la voz cargada de reverb. Desde el comien-
zo, el ritmo armonico reproduce el compas de peteneras o guajiras en el modo flamenco de
fa#, lo que nos puede llevar a pensar que puede ser una accion intencionada o una confu-
sion en la asimilacion de los acentos del compas de seguiriya:

23 En 2015, Refree y Rosalia realizaron un concierto en el marco del Ornitofest cuya propuesta sonora es diametralmente
opuesta al resultado de su posterior proyecto discografico en colaboracion, pero que guarda una estrecha relacion con
lo que luego han desarrollado en sus respectivas carreras (Ornitorrincos, 2015).

24 Siguiendo a Lacasse en Garcia-Peinazo, este recurso se presenta como “el caracteristico ruido presente en un fono-
grama que no emplease en estudio una reduccion de ruido, lo cual evoca a este contexto de lo ‘antiguo’ (2021, p. 220).

25 A partir de este trabajo discografico, suele acompaiiarle una guitarra flamenca de Guitarras Ramirez, a la vez que
mantiene una relacion con sus constructores a modo de endoser, una estrategia comercial muy comun practicada por
las grandes marcas de guitarras eléctricas. En su disco La otra mitad (tak:til, 2018) le dedica tres temas a esta marca
de guitarras. Esctichese en: https://refree-taktil.bandcamp.com/album/la-otra-mitad

26 En Manolo Caracol, Magna antologia del cante flamenco vol. III (Parlophone Music Spain, 2008), pista n® 6.

27 En Manolo Frenegal, Magna antologia del cante flamenco vol. III (Parlophone Music Spain, 2008), pista n°s.
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Figura 4. Fragmento de “De plata” de Rosalia y Raiil Refree, 00:00 — 00:04 [transcripcién propia].

En esta pieza, el musico barcelonés usa una guitarra flamenca (como instrumento, supues-
tamente, organologicamente diferente a otras guitarras) emulando mas que nunca la in-
tencion que pueda tener la interpretacion de un género derivado del rock sobre una guita-
rra eléctrica, a traves de abruptos cambios dinamicos alcanzados por el instrumento. De
igual forma, también advertimos el recurso de repeticion como elemento compositivo en
otras canciones, como “Que se muere y se muere” y “Te venero”. En el siguiente espectro-
grama puede apreciarse el tratamiento de la voz mediante efectos, mientras que la base
instrumental se mantiene practicamente estable alolargo de todala cancion, lo que es ob-
servable en las transientes. Ademas, se destaca como la voz de Rosalia es enfatizada me-
diante el uso de filtros y distorsion para realzar su presencia y sibilancia en momentos
especificos:

Figura 5. Espectrograma de Plata y detalle de la voz aislada en el que puede apreciarse
el uso de filtros para enfatizar frecuencias agudas, 0:46-1:30

En “Catalina”, pista niumero cuatro de Los Angeles y presentada como sencillo anticipado
en octubre de 2016, reinterpretan una pieza que el cantaor sevillano Manuel Vallejo grabo
enelano1926,acompanado ala guitarra por Miguel Borull?®. Unos tangos en tonalidad me-
nor, cuya configuracion armonica es caracteristica de estilos como los tangos de Malaga
(tangos de La Repompa) y Triana (tangos del Titi), entre otros. Concretamente, la version
grabada por Raiil Refree y Rosalia, en fa# menor, concluye con la interpretacion del “Tes-
tamento gitano”?, un tango gaditano popularizado en la década de los 40 por Miguel de
Molina. Aprovechando la concordancia armonica entre ambas piezas, se anexa una al tér-
mino de la otra desde un nuevo espacio marcado por la “tecnostalgia”, donde se evoca una
estética sonora lo-fi (low fidelity, baja fidelidad) a modo de grabacion casera, con microfo-

28 En Manuel Vallejo, Manuel Vallejo: Copa pavon y llave de oro del cante (Sonifolk, 2011), pistan® 9.

29 En Miguel de Molina, Los nitmeros uno del pop espaiiol 1940 (Lama Rama, 2011), pista n°®18.
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nos alejados de la fuente y recogiendo el contexto de la sala, y con mucha menos definicion
en las altas frecuencias:

Figura 6. Espectrograma de “Catalina”, 2:00-2:25.

Aunque es de noche fue publicado en noviembre de 2017 en formato single. Esta pieza, no in-
cluida en su disco de debut de Los Angeles, conforma uno de los sencillos m4s exitosos del
comienzo de su carrera. De nuevo, el encargado de la produccion y la musica es Raiil Re-
free, poniendo de relieve como la sombra de Enrique Morente es alargada en su trayecto-
ria (Fellone y Ruiz, 2022). Esta obra homonima es una version de unos tangos que popula-
rizo el cantaor granadino, publicados en sudisco Cruzy Luna (Zafiro,1983). En él musicalizo
poemas de San Juan de la Cruz con las guitarras de Enrique Melchor y Paco Cortés.

La version de Rosalia se presenta junto a un videoclip con una estética muy marcada, ca-
racteristica de la artista (Rosalia, 2017). El video musical comienza con el sonido de un tran-
sistor o radio sintonizando, que introduce una frase musical de diez compases por tangos
antes del ingreso de la voz. Este efecto no existe en la version single, sino que es solo un re-
curso transmedia del videoclip, un elemento colocado para evocar este contexto de lo “an-
tiguo” (Garcia-Peinazo, 2021) y que el oyente debe relacionar con lo ortodoxo. De nuevo,
una estética lo-fi, a su vez relacionada con la manera “de tocar mas salvaje, incluso punk”
(Bianciotto, 2018) que Refree defiende sobre las grabaciones de flamenco de principios de
siglo XXy que relaciona, como hemos visto, con sumanera de entender el movimiento DIY.
Después del éxito medidtico de Los Angeles, surge el proyecto Lina_Raiil Refiee (Glitterbeat
Records, 2020). A diferencia de los anteriores, este fue un encargo recibido por el produc-
tor a través del manager de la cantante. Doce pistas que revisitan el repertorio de la fadis-
ta portuguesa Amalia Rodrigues:

El hilo conductor seria la legendaria Amalia Rodrigues, la reina del fado. “Ella fue mi inspira-
cion desde que era una nifia. La primera vez que escuché una de sus canciones fue en la voz de
mi padre; después, en la de mi abuela”, cuenta. Una vez que encontraron “el concepto”, repitie-
ron el modelo: ella cantaba y él improvisaba. Las ideas que estan en el disco salieron el primer

dia. “No puedo disociar al artista del productor, queria una grabacion con espacios grandes, que
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ella no estuviera pegada al microfono. El resultado debe remitir a canciones en las que la voz
salga reforzada. Lavoz es lo que nos emociona. La voz es intimidatoria y yo juego a favor de que

eso crezca” (Castilla, 2019).

Para este trabajo, Refree utilizd la misma estrategia que con el disco Los Angeles: restrin-
girse el acceso a las versiones originales para abordarlas desprovisto de ideas preconcebi-
das. El disco fue grabado en Atlantico Blue Studios en Lisboa y mezclado en Estudios Ca-
lamar. Esta vez, desecha la guitarra como instrumento principal -e instrumento por
antonomasia de género-, y la cambia por teclados y sintetizadores mayoritariamente ana-
logicos: piano, armonio, Fender Rhodes, Hohner Clavinet, MiniMoog, Novation Peak, Ro-
land Jupiter 6, Synthesizer y Sequential Circuits Pro One. A diferencia de los trabajos an-
teriores no es producido por una major como Universal, sino por el sello Glitterbeat Records,
que tiene un planteamiento cercano a la etiqueta comercial world music°.

Podemos encontrar un tratamiento y una actitud mas experimental, vehiculada a través
de la musica electronica y ejemplificada en temas como “Destino”, donde el protagonismo
de los sintetizadores y una construccion mas minimalista eleva la voz al primer plano de la
mezcla. En “Os meus olhos sdo dois cirios” encontramos una de las pocas canciones don-
de la pista de la voz se presenta tratada electronicamente, en este caso cargada de delay, y
acompanada de una atmosfera de drone con efectos de retroalimentacion de guitarra eléc-
trica. Por ultimo, como ocurrid en el disco junto con Rosalia, la pista final de la obra, “Voz
Amalalia de nds”, rompe con la timbrica principal del conjunto y utiliza una guitarra clasi-
ca de manera mas tradicional.

Destaca el uso del drone en temas como “Destino” y “Maldigao”. En “Destino” con un dro-
ne grave que oscila mediante un LFO (oscilador de baja frecuencia) y va anadiendo armo-
nicos mediante el uso de la resonancia del filtro y osciladores, a medida que avanza la can-
cion. En “Maldigao” puede apreciarse claramente como la cancidn esta constituida por un
sintetizador, probablemente un Minimoog, que sostiene la nota acompafnando a la melo-
dia (Fig. 7). Enlaimagen pueden apreciarse las bajadas de tono realizadas con el pitch whe-
el (Fig. 8). En ambos temas se usa un teclado (piano y Fender Rhodes respectivamente) para
complementar la armonia y afadir un elemento contrastante a la voz y el drone. Este esun
recurso similar al que hemos sefialado en temas como “Puerto Montt esta temblando”.

30 Pese a las problematicas que este término acarrea dentro de la musicologia, este sello tiene una orientacion marcada
hacia la edicién de un catdlogo que denominan “Global Sound”: https://glitterbeat.com/about-2/
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Figura 8. Espectrograma de “Maldigao” y uso del pitch wheel en detalle, 0:00-2:45.

Lina_Refree posiblemente no haya tenido tanta repercusion mediatica como los discos con
Silvia Pérez Cruz y Rosalia, pero si que es representativo de la evolucion de Refree, impres-
cindible para entender su giro hacia circuitos de la musica contemporanea y experimental,
representado en su ultimo disco El espacio entre (Glitterbeat/tak:til, 2023)3. Una travesia
sonora que puede verse recogida en su sesion para la radio KEXP en el Festival Trans Mu-
sicales 2023, donde, junto a Nuria Andorra, conjugaron un concierto para piano, samplers,
guitarra flamenca, vibrafono y percusion (KEXP, 2024).

Conclusiones

La carrera artistica de Ratl Refree como musico y productor es, en gran medida, resulta-
do de un contexto de profundos cambios en la industria discografica de finales de los afios
90 y principios de los 2000. En un contexto proclive a difuminar los limites entre roles téc-
nicos y creativos, se comprueba como el productor ha adquirido una mayor influencia en
los procesos artisticos y en la definicion del producto final, otorgandole, en este caso, un
reconocido estatus en la industria musical nacional e internacional.

Alolargo de su trayectoria, Refree ha explorado constantemente un dialogo entre lo acus-
ticoylo eléctrico, lo tradicional y lo experimental, y entre lo analogico y lo digital. Una ten-
dencia, marcada por etapas, que ha hecho evolucionar su estilo hacia producciones cada

31 Disponible en Bandcamp: https://refree-taktil.bandcamp.com/album/el-espacio-entre
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vez mas complejas y minimalistas, con un enfoque en el tratamiento de las texturas y los
timbres cada vez mas refinados y la presencia de planteamientos conceptuales que van mas
alla de lo puramente musical. Este enfoque le ha permitido desarrollar un lenguaje sonoro
propio, como side una signatura sonica se tratase (Davis, 2009), que integra la creacion de
atmosferas sonoras con otros elementos timbricos frecuentes y que han pasado a formar
parte de su propio estilo como musico y productor.

Otra parte significativa de su evolucion es su trabajo como compositor para audiovisuales;
un area que no ha sido abordada con detenimiento durante presente articulo, pero que
constituye un campo de estudio relevante y mereceria un analisis exhaustivo en futuras in-
vestigaciones. A su vez, su trabajo previo como critico musical también le ha ofrecido una
vision general sobre el panorama actual de la musica. Esto ha quedado reflejado tanto en
sus entrevistas como en la propia gestion de su carrera artistica, encontrando un balance
discursivo unico entre el mainstreamy la escena independiente y experimental.
Latrayectoria de Refree ejemplifica la figura del musico perteneciente a la generacion DIY
y sus contradicciones constantes dentro de la industria musical desde la primera década
delos 2000 hasta la actualidad. Por un lado, destacan las posibilidades del estudio perso-
nal y la produccion in the box para llevar a cabo una produccion artistica de alto nivel; por
otrolado, se enfrenta el uso del LP como forma de articular discursos narrativos en un con-
texto marcado por la desaparicion del formato fisico y la disminucion de la influencia de
los agentes tradicionales.

En conclusion, Refree es representante de una generacion de musicos-productores que,
vinculados en origen a la escena alternativa, se han beneficiado de este contexto y las po-
sibilidades propiciadas por la autoproduccion, la cultura DIY y la “democratizacion tecno-
logica” para extender sus horizontes sonoros. Reivindicado por figuras de la industria ma-
instream, pero, a la vez, manteniendo la imagen de musico independiente, vanguardista y
alternativo. Ha logrado desarrollar un estilo de produccion y un imaginario sonoro perso-
nal caracterizado por el equilibrio entre la produccion acustica y la creacion de atmosferas
a traves de procesadores de audio, una tendencia formal hacia el minimalismo, el trata-
miento de las texturas sonoras y un particular uso de los timbres que reflejan la colabora-
cion entre artistas y productor de manera reposada, utilizando el propio estudio como ar-
tefacto de composicion. Una posicion privilegiada dentro de la industria musical actual.



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero7 | Desembre 2024 129
Entre lo popular y lo experimental: el sonido de Raiil Refree y la figura del artista-productor
en la creaciéon musical contemporanea

Referencias

Arjona, A. (2023, 31 de marzo). Silvia Pérez Cruz contesta a Refree: “Se esta apropiando de algo que no le pertenece
solo a éI”. Vanity Fair. https://www.revistavanityfair.es/articulos/silvia-perez-cruz-contesta-a-refree-se-esta-
apropiando-de-algo-que-no-le-pertenece-solo-a-el

Barrera Ramirez, F. (2014). Hibridacién, globalizacién y tecnologia: Flamenco y musica Indie en Andalucia (1977-2012)
[Tesis doctoral]. Universidad de Granada. https://digibug.ugr.es/handle/10481/34210

Barrera Ramirez, F. (2017). Un ejemplo de oximoron en musica: El “indie” en Espafia, una escena comercial. Cuadernos
de musica iberoamericana, 30, 169-178. https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6349862

Batalla, V. (2020, 20 de septiembre). Refree: “Los discos con Silvia Pérez Cruz, Rosalia y Lina son como una trilogia
personal”. Parisbnc Cultura/Culture. https://www.paris-barcelona.com/es/refree-los-discos-con-silvia-perez-
cruz-rosalia-y-lina-son-como-una-trilogia-personal/

Bates, E. (2020). “Recording Studios Since 1970.” En: S. Zagorski-Thomas y A. Bourbon, The Bloomsbury Handbook
of Music Production (pp. 125-139). Bloomsbury Academic

Bennett, S. (2019). Modern Records, Maverick Methods: Technology and Process in Popular Music Record Production
1978-2000. Bloomsbury.

Bianciotto, J. (2018, 23 de febrero). Raiil Fernandez “Refree”: “Cantar bien no significa nada”. El Periddico. https://
www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180228/entrevista-raul-fernandez-refree-rosalia-palau-guitar-
bcn-6657972

Brevig-Hanssen, R. (2018). Listening To or Through Technology: Opaque and Transparent Mediation. En S. Bennett
y E. Bates (Eds.), Critical Approaches to the Production of Music and Sound (pp. 195-210). Bloomsbury. https://
www.duo.uio.no/handle/10852/59906

Burgess, R. J. (2013). The Art of Music Production: The Theory and Practice. Oxford University Press.

Burgess, R. J. (2014). The History of Music Production. Oxford University Press.

Castilla, A. (2019, 14 de julio). Raiil Refree & Lina: Fado con toque electrénico. El Pais. https://elpais.com/
elpais/2019/07/11/eps/1562848094_329953.html

Cervezas Alhambra. (2022, 26 de septiembre). Maestros del Tiempo — Capitulo 1: La mdsica de raiz — Raiil Refree.
[Video] YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=EVZmDiELeqo

Davis, R. (2009). Creative Ownership and the Case of the Sonic Signature or, ‘I'm listening to this record and
wondering whodunit?’. Journal on the Art of Record Production. https://www.arpjournal.com/asarpwp/creative-
ownership-and-the-case-of-the-sonic-signature-or-%E2%80%98i%E2%80%99m-listening-to-this-record-and-
wondering-whodunit%E2%80%99/

DeFlamenco. (2017, 1 de abril). Rocio Mdrquez presenta «Firmamento» su nuevo disco. DeFlamenco. https://www.
deflamenco.com/revista/noticias/rocio-marquez-presenta-firmamento-su-nuevo-disco-1.html

Espiga, P. (2020). La construccién de la imagen del estudio de grabacién tradicional. Etno: Cuadernos de
Etnomusicologia, 15(2), 226-246.

Esteban, C. F. (s. f.). Refree. La Fonoteca. https://lafonoteca.net/grupo/refree/

Faure-Carvallo, A. y Gustems-Carnicer, J. (2020). En busca del sonido Made in Barcelona. Opus, 26(3), 1-17. https://
diposit.ub.edu/dspace/bitstream/2445/181593/1/705558.pdf

Fellone, U. y Ruiz, R. de la P. (2022). Escrito a Maquina. Las grietas del legado de Enrique Morente en las musicas
populares urbana En P. Ordéiez (Ed.), Estamos vivos de milagro: 10 afios después de Morente (pp. 197-222).
Universidad de Granada.

Fernandez, D. (2014, 23 de enero). Refree: “Els artistas no hem de perdre mai una actitud punk”. Surt de Casa.
https://surtdecasa.cat/camp/musica/refree-els-artistes-no-hem-de-perdre-mai-una-actitud-punk

Fernandez Rego, F. (s. f.). Corn Flakes. La Fonoteca. https://lafonoteca.net/grupo/corn-flakes/

Forbes. (2020, 1 de septiembre). Los 100 espafioles mas creativos en los negocios. Forbes Espafa. http://forbes.es/
listas/74452/los-100-espanoles-mas-creativos-en-el-mundo-de-los-negocios/

Garcia-Peinazo, D. (2021). ;Popular Music Studies en la investigacion sobre flamenco? De los (des)encuentros
epistemoldgicos al andlisis musical en la cancién grabada y la transfonografia. Anuario Musical, 76, 207-225.
https://doi.org/10.3989/anuariomusical.2021.76.10

Guillén, R. (2013, 24 de abril). Kiko Veneno / Sensacién térmica. Jnsp. https://jenesaispop.com/2013/04/24/141323/
kiko-veneno-sensacion-termica/

Hernandez Moran, M. (2018, 1de noviembre). “Los Angeles”, el inicio de la travesia de Rosalia hacia “El Mal Querer”.
CiberCOM. https://cibercom.es/los-angeles-el-inicio-de-la-travesia-de-rosalia-hacia-el-mal-querer/

Hoy por Hoy (2022, 16 de mayo). Grabando una cancién con Raiil Refree y Maestro Espada. [Video]. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=vCWqZ9VYSVg

imagin. (2022, 14 de abril). imaginCafé | Relatos Sonoros: “Experimentacidn y raices” con Raiil Refree. [Video].
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=IrKNtsjfdjw


https://www.revistavanityfair.es/articulos/silvia-perez-cruz-contesta-a-refree-se-esta-apropiando-de
https://www.revistavanityfair.es/articulos/silvia-perez-cruz-contesta-a-refree-se-esta-apropiando-de
https://digibug.ugr.es/handle/10481/34210
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6349862
https://www.paris-barcelona.com/es/refree-los-discos-con-silvia-perez-cruz-rosalia-y-lina-son-como-u
https://www.paris-barcelona.com/es/refree-los-discos-con-silvia-perez-cruz-rosalia-y-lina-son-como-u
https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180228/entrevista-raul-fernandez-refree-rosalia-pala
https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180228/entrevista-raul-fernandez-refree-rosalia-pala
https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180228/entrevista-raul-fernandez-refree-rosalia-pala
https://www.duo.uio.no/handle/10852/59906
https://www.duo.uio.no/handle/10852/59906
https://elpais.com/elpais/2019/07/11/eps/1562848094_329953.html
https://elpais.com/elpais/2019/07/11/eps/1562848094_329953.html
https://www.youtube.com/watch?v=EVZmDiELeqo
https://www.arpjournal.com/asarpwp/creative-ownership-and-the-case-of-the-sonic-signature-or-%E2%80%
https://www.arpjournal.com/asarpwp/creative-ownership-and-the-case-of-the-sonic-signature-or-%E2%80%
https://www.arpjournal.com/asarpwp/creative-ownership-and-the-case-of-the-sonic-signature-or-%E2%80%
https://www.deflamenco.com/revista/noticias/rocio-marquez-presenta-firmamento-su-nuevo-disco-1.html
https://www.deflamenco.com/revista/noticias/rocio-marquez-presenta-firmamento-su-nuevo-disco-1.html
https://lafonoteca.net/grupo/refree/
https://diposit.ub.edu/dspace/bitstream/2445/181593/1/705558.pdf
https://diposit.ub.edu/dspace/bitstream/2445/181593/1/705558.pdf
https://surtdecasa.cat/camp/musica/refree-els-artistes-no-hem-de-perdre-mai-una-actitud-punk
https://lafonoteca.net/grupo/corn-flakes/
http://forbes.es/listas/74452/los-100-espanoles-mas-creativos-en-el-mundo-de-los-negocios/
http://forbes.es/listas/74452/los-100-espanoles-mas-creativos-en-el-mundo-de-los-negocios/
https://doi.org/10.3989/anuariomusical.2021.76.10
https://jenesaispop.com/2013/04/24/141323/kiko-veneno-sensacion-termica/
https://jenesaispop.com/2013/04/24/141323/kiko-veneno-sensacion-termica/
https://cibercom.es/los-angeles-el-inicio-de-la-travesia-de-rosalia-hacia-el-mal-querer/
https://www.youtube.com/watch?v=vCWqZ9VYSVg
https://www.youtube.com/watch?v=lrKNtsjfdjw

Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero7 | Desembre 2024 130
Entre lo popular y lo experimental: el sonido de Raiil Refree y la figura del artista-productor
en la creaciéon musical contemporanea

Joana “Jo” Puig Jodar (2014, 7 de julio). Silvia Pérez Cruz i Raiil Fernandez Mird. Puerto Montt estd temblando. Vida
Festival. 5/7/2014. [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=VaKWcgzOkSM

Junio Granja, F. (2023, 23 de junio). El taller de PESMUC: Raiil Refree. Sonograma Magazine. https://sonograma.
org/2023/06/taller-de-lesmuc-raul-refree/

Katz, M. (2004). Capturing sound: How technology has changed music (Rev. ed). University of California Press.

KEXP (2024, 1 de marzo). Refree - Full Performance (Live on KEXP). [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/
watch?v=Y1INNMXy4BbM&t=24s

Lacasse, S. (2018). Toward a Model of Transphonography. En L. Burns y S. Lacasse (Eds.), The Pop Palimpsest:
Intertextuality in Recorded Popular Music (pp. 9-60). University of Michigan Press.

Limén, J. (2022). Limén. Memorias de un productor musical. Debate.

Lépez Cano, R. (2017). Mdusica dispersa: Apropiacidn, influencias, robos y remix en la era de la escucha digital.
Musikeon Books.

Moorefield, V. (2005). The Producer as Composer: Shaping the Sounds of Popular Music. MIT Press.

Ordéfez Eslava, P. (2019). Elogio de la apropiacién. Practicas impuras, flamenco y creacién contemporanea.
Cuadernos de Musica Iberoamericana, 32, 95-114. https://doi.org/10.5209/cmib.65529

Ordéiez Eslava, P. (2020a). Apologia de lo impuro. Contramemoria y f[rJiccion en el Flamenco contempordneo.
Asociacién Espafiola de Organizaciones de Festivales (CIOFF).

Ordéfez Eslava, P. (2020b). Mdsica en la nueva era disruptiva. Entre la creacién total y la remezcla infinita.
Revista Universitaria de Cultura, 23, 68-73. https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/19529/68.
pdf?sequence=1&isAllowed=y

Ornitorrincos (2014, 26 de mayo). Mitad Raiil Ferndndez Refree Mitad Rosalia #ornitofest 2015. [Video]. https://
www.youtube.com/watch?v=Z4sWqLOh398 https://www.youtube.com/watch?v=Z24sWqLOh398

Pérez Marin, D. (2021, 16 de enero). Diez afios sin Morente y su legado sigue iluminando a toda una generacién.
MondoSonoro. https://www.mondosonoro.com/blog-musica/una-decada-sin-enrique-morente/

Pinch, T. y Reinecke, D. (2009). Technostalgia: How Old Gear Lives on in New Music. En K. Bijsterveld y J. van Dijck
(Eds.), Sound Souvenirs (pp. 152-166). Amsterdam University Press. https://www.jstor.org/stable/j.ctt45kf7f15
Rosalia. (2017, 23 de noviembre). Rosalia - Aunque Es De Noche. [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/

watch?v=6s-MQzPZ6IE

Sancho, X.(2023,6 de mayo). Elproductormusical eslanuevaestrella. El Pais. https://elpais.com/babelia/2023-05-06/
el-productor-musical-es-la-nueva-estrella.html

Scionti, I. M. (2017). La guitarra flamenca: Tradicién e innovacién [Tesis doctoral]. Universidad de Sevilla. https://
idus.us.es/handle/11441/70047

Sterne, J. (2015). Space within Space: Artificial Reverb and the Detachable Echo. Grey Room, 60, 110-131. https://
doi.org/10.1162/GREY_a_00177

Steven Dressler. (2014, 6 de septiembre). Brian Eno Lecture 1979 The Recording Studio As A Compositional Tool
Lecture. [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=ElvuhJC6A28

Taosa, M. (2017a, 10 de mayo). Nifio de Elche en “Suena Guernica’: la fragilidad de lo cotidiano. RTVE. http://www.
rtve.es/radio/20170510/suena-guernica-nino-elche/1542760.shtml

Taosa, M. (2017b, 18 de abril). Rosalia & Refree en “Suena Guernica”: la conexidn visceral. RTVE. https://www.rtve.
es/radio/20170418/suena-guernica-rosalia-refree/1525045.shtml

Viana, |. (2017, 18 de abril). Refree: “;Miedo al flamenco? Los guitarristas de Pepe Marchena eran punkis”. ABC Blogs.
https://abcblogs.abc.es/silencio-por-favor/artistas/refree-rosalia-angeles.html

Watson, A. (2014). Cultural Production in and Beyond the Recording Studio (1a ed.). Routledge. https://doi.
org/10.4324/9780203728260

Yuste, J. (2017, 15 de febrero). Rosalia y Refree, al flamenco por el punk. El Espafiol. https://www.elespanol.com/
el-cultural/escenarios/20170215/rosalia-refree-flamenco-punk/193981553_0.html

Zentralmedia, (2021, 14 de julio). Zentralmedia Channel 2 # Entrevista a Raiil Refree con Arturia Pigments. [Video].
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=_IQQyaQd-LE


https://www.youtube.com/watch?v=VaKWcgzOkSM
https://sonograma.org/2023/06/taller-de-lesmuc-raul-refree/
https://sonograma.org/2023/06/taller-de-lesmuc-raul-refree/
https://www.youtube.com/watch?v=Y1NNMXy4BbM&t=24s
https://www.youtube.com/watch?v=Y1NNMXy4BbM&t=24s
https://doi.org/10.5209/cmib.65529
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/19529/68.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/19529/68.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://www.youtube.com/watch?v=Z4sWqLOh398
https://www.youtube.com/watch?v=Z4sWqLOh398
https://www.youtube.com/watch?v=Z4sWqLOh398
https://www.mondosonoro.com/blog-musica/una-decada-sin-enrique-morente/
https://www.jstor.org/stable/j.ctt45kf7f.1
https://www.youtube.com/watch?v=6s-MQzPZ6IE
https://www.youtube.com/watch?v=6s-MQzPZ6IE
https://elpais.com/babelia/2023-05-06/el-productor-musical-es-la-nueva-estrella.html
https://elpais.com/babelia/2023-05-06/el-productor-musical-es-la-nueva-estrella.html
https://idus.us.es/handle/11441/70047
https://idus.us.es/handle/11441/70047
https://doi.org/10.1162/GREY_a_00177
https://doi.org/10.1162/GREY_a_00177
https://www.youtube.com/watch?v=E1vuhJC6A28
http://www.rtve.es/radio/20170510/suena-guernica-nino-elche/1542760.shtml
http://www.rtve.es/radio/20170510/suena-guernica-nino-elche/1542760.shtml
https://www.rtve.es/radio/20170418/suena-guernica-rosalia-refree/1525045.shtml
https://www.rtve.es/radio/20170418/suena-guernica-rosalia-refree/1525045.shtml
https://abcblogs.abc.es/silencio-por-favor/artistas/refree-rosalia-angeles.html
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://www.elespanol.com/el-cultural/escenarios/20170215/rosalia-refree-flamenco-punk/193981553_0.html
https://www.elespanol.com/el-cultural/escenarios/20170215/rosalia-refree-flamenco-punk/193981553_0.html
https://www.youtube.com/watch?v=_IQQyaQd-LE

Journal of Sound, Silence, Image and Technology 131
Numero7 | Desembre 2024 | 131-138

En memoria de Philip
Tagg (1944-2024)

El musicoleg britanic Philip Tagg, figura central dels estudis
de musica popular urbana i membre del Comite Cientific
d’aquestarevista, va morir el passat mes de maig a Liverpool.
Jordi Roquer Gonzalez, musicoleg i director de JoSSIT,ila
musicologa xilena Laura Jordan Gonzalez escriuen sobre la
seva figuraiel seullegat aunaialtra banda de ’Atlantic.
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La mort de Philip Tagg ha deixat un buit profund en el mon de la musicologia i els estudis
sobre musica popular. Les seves aportacions no només han transformat ’ambit académic,
sind que també han redefinit la manera en que concebem i estudiem la musica en la vida
quotidiana. Tagg va ser una veu fonamental per a aquells que, des de les diverses branques
de la musicologia, miraven d’enderrocar les barreres entre les musiques de tradicio acade-
mica i les musiques populars, subratllant la importancia d’entendre el seu context social,
culturalipolitic, i contribuint a la seva inclusio en ’'académia actual. El veritable segell dis-
tintiu de la seva carrera va ser el seu profund interes per la musica popular, un camp que,
fins ales decades dels setanta i vuitanta del segle passat, era vist amb cert menyspreu pels
academics tradicionals. Amb el seu enfocament inclusiu i critic, va argumentar que la mu-
sica popular mereixia el mateix rigor académic que la musica classica o qualsevol pretesa
“alta cultura sonora”. A través d’estudis detallats de cangons de pop, rock i musica de cine-
ma, va demostrar com aquestes formes musicals no només reflectien, sind que també in-
fluien profundament en les societats en que es creaven. En aquest sentit, la seva tasca va
ser revolucionaria, ja que va obrir les portes a una nova generacio d’investigadors que van
veure en la musica popular un camp ric per a ’'analisi.

Sens dubte, és en 'esfera metodologica on Tagg va obrir més vies cap a camins poc conre-
ats anteriorment, pero de gran rellevancia. El seu aparell teoric, que hibrida 'analisi musi-
cal amb la semiotica i la teoria de 'audiovisual, representa un conjunt d’eines d’altissim
valor per superar les mancances evidents del formalisme encara imperant en ’'ambit aca-
démic. Un dels seus consells habituals per al professorat universitari era deixar que els es-
tudiants verbalitzessin allo que escoltaven més enlla dels parametres notacionals norma-
tius (melodia, harmonia, ritme...), convidant-los a utilitzar lliurement la metafora. Aquesta,
entesa per Tagg com una via imprescindible per sortir dels encorsetats models analitics
hegemonics, oferia una nova manera d’aproximar-se a la comprensié musical. En aquest
sentit, la seva obra Music’s Meanings (Tagg, 2013) és un compendi que sintetitza bona part
de la seva filosofia i aparell analitic, i es conforma com un dels textos fonamentals en el
camp de la semiotica musical moderna. Desmarcant-se d’una tradicio semiotica molt cen-
trada en els repertoris de la musica “classica”, la seva estratégia per entendre el so musical
aporta una paleta de recursos mai vista. A més d’oferir eines d’alt valor operatiu, Tagg tam-
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bé proporcionava una consigna clara i concisa per a entendre qualsevol procés de semiosi:
“Per que i com, qui comunica qué a qui i amb quin efecte?”; una frase complexa pero que,
ben aplicada al costat del seu model, deixa poc marge a l'atzar.

Tambeé resulten molt rellevants les seves aportacions al voltant del concepte de musema,
entes com la unitat minima de significat musical, similar a com un morfema actua com a
unitat minima de significat en lingiiistica. Tot i que el terme va ser for¢a discutit (i en oca-
sions desacreditat) per la seva aparent connotacio referencialista, les tesis de Tagg, influ-
enciades per les de Charles Seeger (1960), situen el musema en una doble dependeéncia
contextual que li atorga una major operativitat: Tagg defensava que tot procés de comuni-
cacio sonora esta inserit en un context determinat, i aixo fa que alguns elements estructu-
rals de la musica puguin ser portadors de significat de manera contundent. Aix0, encara
meés evident en un mitja audiovisual, permet que els sons siguin referenciats amb altres in-
puts comunicatius, com ara les imatges. Seguint amb les seves contribucions epistemolo-
giques, també son dignes de mencio els anomenats “parametres no convencionals de 'ex-
pressio musical” (Tagg, 2011/2016; 2012 1 2017), que representen una auténtica revolucio
per a aquells interessats en I'analisi del discurs sonor de les musiques de la segona meitat
del segle XX. El seu model permet abordar, des d’'un ancoratge académic, la semantica dels
efectes de produccid, sovint del tot intencionals, obrint la possibilitat d’analitzar un ven-
tall de recursos que fins llavors no disposaven d’eines analitiques especifiques. Per tant,
Tagg va contribuir a 'analisi d’elements no notacionals, cobrint una mancanga fonamen-
tal de lamusicologia moderna. Entre les qiiestions que el seu model permet abordar de ma-
nera operativa, hi trobem camps que cobreixen nous interessos tant de la sociologia de la
musica com de I'analisi sonora: des de les relacions entre distorsid i masculinitat (Tagg,
2011/2016), fins a les propietats semantiques d’efectes com el flanger, el phaser, el delay o
la compressio de dinamica (Roquer et al., 2015; Roquer, 2018). Aquests efectes de produc-
cio, que van néixer a mitjans del segle XX com a eines correctives, han esdevingut eines
creatives que han generat un interes altissim dins la comunitat academica. Donat que la
creacio artistica sempre va, comprensiblement, uns anys per davant del seu abordatge aca-
demic, la tasca de Tagg ha estat clau per escurgar el decalatge entre el que passa en el mon
del’artila sevainclusio en els programes universitaris.

Meés enlla de les seves publicacions, Tagg també va ser un pedagog dedicat i la seva influen-
ciaenel camp de 'ensenyament de la musicologia és innegable. Va iniciar la seva carrera aca-
démica a'’Escola de Musica Popular i Jazz de Goteborg, per tornar temps després al Regne
Unit, on va estar molts anys fent de professor a la Universitat de Liverpool. D’alla va anar al
Canada, a Montreal, on imparti classes fins a la jubilacid. Des de la docencia sempre va de-
fensar una aproximacio critica a la musica, animant els seus estudiants a qiiestionar les es-
tructures de poder darrere de les industries musicals i a analitzar la musica en el seu context
social. Tagg va promoure la democratitzacid de 'estudi musical, defensant que la musica po-
pular és tan digna d’analisi com qualsevol altra. També va ser un dels primers a utilitzar la
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tecnologia digital en 'ensenyament de la musicologia, creant recursos didactics en linia que
encara avui son utilitzats. La seva web (https://tagg.org/index.html), plena de recursos au-
diovisuals gratuits, €s un autentic tresor per a aquells que desitgen entendre la seva profun-
da contribucio al coneixement de les musiques popularsi els seus entorns socioculturals.
Elllegat de Philip Tagg redefineix els limits de la musicologia, aportant noves eines per es-
tudiar la musica en els mitjansila cultura popular, deixant una petjada profunda i ampliant
els horitzons académics per a futures generacions d’investigadors. En aquest sentit, la seva
desaparicié no és nomésla pérdua d’'un académic brillant, siné d’un pensador revoluciona-
ri que ens va ensenyar a escoltar i entendre la musica d’'una manera completament nova.
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Desde la muerte de Philip Tagg en mayo de 2024, tuve varios impulsos de escritura. En mi
primera comunicacion publica, timido obituario en redes sociales, quise retratar aspectos
de mi experiencia privada como estudiante durante mi formacion en la maestria en la Uni-
versité de Montréal. Conoci a Phil en el VI Congreso de IASPM-AL en La Habana, el afio
2006, donde deslumbrd a nuestra audiencia con su analisis del motivo de “Intel Inside”.
Confieso que nunca me habia sentido particularmente interesada por el analisis musical
ni menos por la semiotica, puesto que mi formacion se habia orientado a la musicologia
historica y a los estudios estéticos. Lo que me encantd de Tagg fue la manera en que lleva-
ba la politica a todas las dimensiones de su performance académica y, mas tarde también
sabria, a otras dimensiones de su vida personal.

Tagg fue un hombre, me atrevo a decir, atravesado por las experiencias de la Guerra Fria,
que vivio desplazandose por varios paises (su Inglaterra natal, Suecia y Canadd, donde lo
pillé en ese momento de nuestras vidas) con una conviccion socialista inclaudicable. Su
casay sus videos de “edutenimiento” estaban plagados de signos marxistas, que le diver-
tian al mismo tiempo que las ideas que representaban le provocaban ferviente
entusiasmo.

Durante parte de la dictadura de Pinochet en Chile, Phil vivia en Suecia y participo de ac-
ciones de solidaridad con la resistencia chilena. Su afecto por ese pueblo se expreso en su
libro Fernando the Flute (Tagg, 1981), donde muestra como se configuran sentidos en torno
al sonido de una quena andina que, aunque imitada por otro sonido de flauta, lograba ve-
hicular de manera contradictoria las tragedias del terrorismo de Estado en América del Sur,
las resignificaciones de los instrumentos latinoamericanos, la desaparicion y la circulacion
de personas en exilio. Recién pudo visitar nuestro pais el afio 2013, cuando reunimos fuer-
zas con Rodrigo Torres, profesor de la Universidad de Chile, para tener a Tagg por fin ante
las y los estudiantes del postgrado en musicologia. Siento que puedo percibir la emocion
de Phil en las fotos que se tomo en lo alto del Cerro Santa Lucia, en esa ciudad locamente
neoliberal que es hoy Santiago, pero que guarda tantas capas de significados vibrantes y
contradictorios, entre ellos la esperanza de un pais socialista.

Philip Tagg no tenia ningun miedo en abordar su trabajo académico desde la critica politi-

1 Una primera version de este texto fue leida en el homenaje a Philip Tagg que se realizo el 25 de septiembre de 2024 en
la ciudad de Recife, Brasil, en el contexto del XVI Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociacion Internacio-
nal para el Estudio de la Musica Popular (IASPM-AL).
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ca, una critica feroz que lo conmino a desarrollar sus ideas y producciones cientificas en
buena parte al margen de la academia. Sus videos educativos y gran parte de su creacion
escrita era subida permanentemente a su web (https://tagg.org/index.html), desde don-
de compartia casi gratuitamente su trabajo. Ya que despreciaba la explotacion y precariza-
cion de los trabajadores, se negaba a comercializar sus libros a través de grandes compaiiias
conocidas por sumaltrato laboral, como se nota en la resefia que €l mismo escribid para su
Music’s Meanings (Tagg, 2013) en el sitio de Amazon.com.

Tal vez cansado o simplemente desinteresado en la revision de pares ciegos, estandariza-
da en nuestro medio, Philip se dedico en las ultimas décadas a escribir y reescribir sus li-
bros, basandose en un conocimiento acumulado y una capacidad de generar relaciones a
traves de contextos aparentemente inconexos. En vez de seguir el modelo de la avidez abar-
cadora pero jerarquizante del proyecto moderno ilustrado, creo que Philip Tagg absorbia
los conocimientos (especialmente sonoros y musicales) de cualquier parte del mundo con
poca o ninguna fascinacion exotista. Con una mezcla de internacionalismo, conciencia de
clase y sentido no cristiano de la igual dignidad entre quienes forman la humanidad, se re-
lacionaba llanamente y sin aspavientos con investigadores de distintos lugares del mundo,
aprendiendo distintos idiomas para comunicary escuchar mas fielmente. A pesar de haber
desarrollado una persona publica extravagante y notoria, desaprobaba los estrellatos aca-
démicos y me consta que peled infructuosamente para ser relevado, luego de su jubilacion
en Montreal, por algun investigador local que €l consideraba totalmente idoneo para to-
mar su puesto, aun sin las credenciales de una figura famosa.

Pienso que a la base de sus teorias reside un potente impulso antiautoritario que lo puso a
veces en posiciones conflictivas, al tener que defender la inclusion de la musica en los es-
tudios musicalesy en los estudios sobre musica (dos campos que él consideraba diferenci-
adamente). Vocalizo asi un discurso que a algunas personas les habra parecido conserva-
dor, enun contexto en que el giro aural, el giro afectivo o cualquier otro nuevo enfoque que
se impone como nueva moda ya habia prescindido de ese objeto casi anticuado que segui-
mos llamando musica. El reclamo de Phil, me parece a mi, no era un gesto trasnochado ni
un berrinche para mantener un campo de especialidad en vigencia. Sileemos en diagonal
sus distintas producciones, encontraremos sucesivas argumentaciones y llamadosala ac-
cion para resolver un problema que, concuerdo con él, sigue pendiente. Los conocimien-
tos musicales, siempre contextualizados, situados historica y geograficamente, merecen
tomarse en cuenta como conocimientos validos, descriptibles, analizables, contestables.
Los conocimientos musicales, que abogaba especialmente en el dominio estésico (es de-
cir, de la percepcion), no eran propiedad exclusiva de los musos, de los musicos y musicas.
Parte de su enfado y hartazgo con las instituciones tenia que ver con la incapacidad de es-
tos espacios oficiales de educacion e investigacion de reconocer la relevancia impresionan-
te de la musica para la vida de la gran mayoria de las personas. El se preguntaba insisten-
temente: siaprendemos a descifrar y analizar las publicidades, los discursos verbales y los
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disenos visuales, ¢por qué no se cultiva el saber acerca de los “mensajes” sonoros?, por po-
nerlo en los términos comunicativos que él utilizaba. No estaba interesado en conquistar
un espacio de legitimidad para los profesionales de la musica ni de la musicologia, sino en
tomar en serio ese aspecto transversal a la vida de las personas, cuya dimension textual él
percibia en constante cuestionamiento.

Philip Tagg intentd asiduamente disputar el sentido comun que, a través de procesos de
imperialismo, colonizacion y despojo, instalo no solamente un canon de obras, unas jerar-
quias de buena y mala musica, sino también, como Philip Ewell (2023) ha criticado mas re-
cientemente, una bateria de conceptos de teoria musical a todas luces imprecisos e injus-
tos. Instalo varios debates epistemologicos, entre los que me resulta memorable su disputa
del término “tonalidad”, no para designar el sistema armodnico de la practica comun o el
lenguaje escalar de una porcion tan infima de la historia y de la poblacion mundial, sino
que para cualquier organizacion de tonos. Esta cuestion terminoldgica, segun trato de ar-
gumentar en Everyday Tonality (Tagg, 2009) y en Music’s Meanings (Tagg, 2013) tiene im-
portantes implicancias en la manera en que las instituciones siguen excluyendo a una gran
diversidad de saberes musicales bajo el supuesto de la existencia de una gran musica, como
ha discutido Juan Sebastian Ochoa (2016) para el contexto colombiano.

Philip Tagg no fue solamente uno de los fundadores de la International Association for the
Study of Popular Music (IASPM). El fue uno de los investigadores mds incisivos en promo-
veryargumentar la urgencia de atender, asignar recursos y escuchar con seriedad profun-
da el saber musical tanto de los musos como de los no musos. Aun quienes no nos dedica-
mos a la semiotica o al analisis musical en su sentido mas convencional deberiamos, me
gustaria creer, sentirnos interpelados por el potente sentido politico de su legado.
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Jens Gerrit Papenburg és des del 2019 professor i investigador en Musicologia i Estudis So-
nors a la Universitat de Bonn. Format amb Peter Wicke a la Universitat Humboldt de Ber-
lin, a la catedra d’Historia i Teoria de la Musica Popular, Papenburg ha realitzat una fruc-
tifera trajectoria académica per diverses universitatsiinstitucions d’Alemanya. La seva tesi
doctoral, defensada el 2004 amb els maxims honors, ja ’encamina i especialitza en la in-
terseccid entre musica popular, mitjans de comunicacid i tecnologia, amb el titol de “Dis-
positius d’escolta. Mecanitzacio de la percepcio a través de la musica rock i el pop” [Hor-
gerdte. Technisierung der Wahrnehmung durch Rock- und Popmusik]. El professor Papenburg
és també membre assessor de revistes academiques com Sound Studies. An Interdiscipli-
nary Journal (Routledge) o Music & Sound (Bloomsbury), i fou cofundador de la xarxa de
recerca “Sound in Media Culture”, que va donar origen al llibre Sound as Popular Culture:
A Research Companion (Papenburg i Schulze, 2016).

En aquesta monografia, que beu directament del seu tema de tesi doctoral, Papenburg trac-
ta els dispositius d’escolta com a elements absorbents del clima sociocultural i la tecnolo-
gia de cada periode i, al mateix temps, com a impulsors o inductors de nous comportaments
i de noves practiques i formats culturals. Encara que 'autor coincideix amb un planteja-
ment immersiuiobert respecte al’escolta de lamusicaiels seus dispositius i condicionants,
que seria el que promulguen autors com Sterne (2003) i la mateixa disciplina dels Estudis
Sonors (Sound Studies), aquesta direccio recursiva dels dispositius -amb intervencio acti-
va en la cultura de 'escolta- seria la visio més destacada de la monografia.

Amb aquest plantejament, els dispositius tan sols son ’epicentre i 'excusa per explicar la
trama de relacions humanes, comercials, industrials i artistiques que s’han produit al vol-
tant de 'escolta musical en els fenomens més representatius, segons Papenburg, dels anys
40-60 del segle XX, que 'autor emmarca en la cultura del rock, i després dels anys 70-90,
que caracteritza com a cultura disco i de club. El subtitol del llibre, “Mitjans musicals en
I'era pre-digital”, ja avisa oportunament que no ens endinsarem en el laberint digital. Tot
iaixi, sovint hi ha breus mencions i referéncies que apunten a efectes o a la continuitat en
I’era digital dels elements centrals analitzats. De la mateixa manera, també se’n mencio-
nen superficialment els origens, potser amb una mica més d’émfasi, per contextualitzar i
explicar 'estat de la qliestio en els periodes seleccionats.

Enuna primera part Papenburg esbossa el marc teoriciels objectius de la monografia. La se-
gona part, dividida en dos capitols, es centra en els entorns de la cultura del rock, destacant
el format del single, 'LP i el jukebox. Finalment la tercera part, dedicada a la cultura disco i
de club, presenta dos capitols més, on es tracten principalment el single de 12 polzades, el ma-
xi-sound al houseial tecno, i els sistemes de sonoritzacio de les discoteques durant aquest pe-
riode. Tan sols aquest plantejament d’index ja revela una rica varietat d’objectes d’estudi, que
basculen entre aparells 0 maquines, formats, técniques d’escolta i d’edicio, o resultats de la
combinacio de diversos elements anteriors, incloent-hi fins i tot certs espais fisics (com els
espais semipublics on es col-locaven els jukeboxes o les sales de les discoteques).
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En la primera part, Papenburg defineix els dispositius d’escolta molt obertament, fet que
explica la diversitat d’objectes d’estudi que abans hem exposat. Per a ell, un dispositiu d’es-
colta és un instrument “usati utilitzat per la gent per escoltar amb o a través d’ell” (p. 5, tra-
duccid nostra araien endavant). Aquesta amplia definicio fins i tot podria obrir la porta a
considerar la butaca de I’habitacid de musica com un dispositiu d’escolta, ja que “escoltem
amb ella”, quan ens hi asseiem per gaudir d'un disc o un concert mediat. Aquest enfoc ca-
ricaturesc no €s casualitat, ja que Papenburg fa un plantejament molt antropologic o etno-
musicologic, sense gaire diferenciacidinicial de la terminologia i procés tecnologic. Ell ma-
teix comenta com a exemple que “la gent empra discs i arxius de so per escoltar musica”
(p- 5)- Aquesta metonimia popularment funciona, tot i no ser estrictament precisa, ja que
el que s’escolta realment son els transductors dels altaveus o auriculars que s’utilitzen: els
discs o els arxius de so son unicament formats emmagatzemadors — formats que impliquen
moltes conseqiiencies socials i estetiques, com magistralment il-lustrava Sterne (2006),
pero al capiala fi, formats i no dispositius. No es pot escoltar un disc unicament amb un
disc, igual que no es pot escoltar unicament amb una butaca. El mateix autor comparteix i
realitza unes linies més endavant aquesta argumentacio (p. 6) i enriqueix llavors el con-
cepte de dispositiu vinculant-lo a una simulaci6 d’escolta o a un estil o tipus d’escolta, que
al mateix temps es relaciona amb un coneixement sobre la fisiologia humana, la cultura de
'escolta ila societat en general. Els dispositius d’escolta, en el plantejament que fa Pa-
penburg, son mediadors actius que afecten i modelen la mateixa escolta (i la cultura).
Aquesta, no gaire diferent de les tesis d’altres autors (Nowak, 2016; Katz, 2010), seria la pri-
mera de les cinc tesis que ens proposa I'autor com a marc conceptual. Els dispositius d’es-
colta son formes peculiars de modelar 'escolta. La segona idea apunta que els dispositius
d’escolta afecten les materialitats de I'escolta en si mateixa i organitzen el fet d’escoltar com
atécnica cultural, incloent-hillavors “objectes, artefactes, cosesiactors no-humans” (p. 8).
Com a tercera tesi, intentant esquivar el sonocentrisme, 'autor planteja que els dispositius
d’escolta incorporen i son fruit tant de la historia de I’escolta com de la historia de la no-es-
colta, incloent-hi aqui diferents denominacions, com la historia d’allo inaudible, els estu-
dis de la sordesa (Deaf Studies), o els estudis del no-sonor (Unsound Studies). En tot cas, el
punt interessant aqui és la contemplacié d’un ambit complementari -per no qualificar-lo
d’oposat (Torras i Segura, 2022) — pero igualment influent per entendre ’escolta i els seus
dispositius mediadors (p. 11).

La quarta tesi del llibre és la conviccio de 'autor que els mateixos dispositius d’escolta cons-
titueixen la musica que escoltem, €s a dir, els aparells (o formats, en el cas de Papenburg)
mediadors son també elements constituents de la mateixa percepcio psicoacustica musi-
cal. Papenburg argumenta a través dels exemples centrals de la monografia que els dispo-
sitius d’escolta actuen com a mediadors actius entre el subjecte que escoltail’objecte d’es-
colta (p. 13). Fent us d’aquesta idea, opta per no endinsar-se en el procés psicoacustic ni en
I'acte d’escolta propiament.
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Aquesta premissa comporta la cinquena i darrera tesi, que afirma que “els dispositius
d’escolta gestionen ’escolta” (p. 17), en el sentit que escoltar musica és ja un procés “con-
trolable, gestionable”, des d’una perspectiva també empresarial o economica. Les con-
seqliencies, oportunitats i condicionants economics son un dels punts forts dels exem-
ples que planteja Papenburg, tots ubicats als Estats Units i en la centralitat del segle XX.
El negoci es veu clarament i perfecta il-lustrat en cada component i caracteristica tecni-
caicultural dels dispositius que s’analitzen, com per exemple, la guerra industrial inici-
al entre el singlei’LP.

El plantejament estructural és molt coherent i convincent ja que Papenburg, presentant
estudis de casos molt ben documentats, va relacionant cada caracteristica d’aquests ca-
sos amb les cinc tesis previament exposades. La rellevancia i idoneitat de les fonts do-
cumentalsila precisio de les dades que s’empren com a arguments, aixi com la contex-
tualitzacio, la claredat expositiva i la vinculacio logica dels continguts fan que, ja nomeés
per aixo0, aquesta monografia sigui una gran aportacio als estudis sonors i de la musica
popular.

Posteriorment al plantejament teoric, des d’'una perspectiva amplia -sociologica, etnomu-
sicologica, estetica i economica- s’argumenten perfectament les diferents funcionalitats
de'LP, com a format d’audici6 i promotor de temes llargs, i del single, com a inductor d’un
entorn menys privat, de 'escolta col-lectiva i de 'impuls de canviar de disc -i de tema- so-
vinticontinuadament. El model de la concepcio social de I’escolta de Frith (2017) hi encai-
xa perfectament. Papenburg mostra amb fonament les implicacions socials i estetiques de
cadascuna d’aquestes practiques.

Aquest darrer format, el single, introdueix també la maquina comercial jukebox, que incor-
pora el concepte del consum instantani, amb canvi musical constant, temes breusil’escol-
ta en un ambit semipublic. Es consolida la monetitzacio per a ’'acte d’escolta i, potser el
més important, s’instaura una successio de temes musicals, la concepcio d’una llista de re-
produccid. Des d’aqui, s’apunta la ressonancia que té aquest sistema jukebox en les plata-
formes virtuals de reproduccio musical actuals i es mostra també I'origen -tecnologic i con-
ceptual de marqueting- del fet d’haver d’endrecar i classificar I’escolta, com ja apuntava
anteriorment Burnett (1996). L'autor mostra aspectes legals, socials i industrials del tot
rellevants.

El format del disc single de 12 polzades €s una excusa perfecta per introduir nous estils es-
tetics fruit d’aquesta disponibilitat de més espaiimés definicio de certes freqiiéncies. Igual-
ment, el format serveix per comentar les diferents formes de masteritzacio i per ampliar
I'escolta més enlla del so, 'escolta amb corporalitat, en els ambients de les discoteques i
DJs dels anys 70. Tot aquest ambit s’arrossega fins els anys 9o i ’escolta tactil i els estils de
houseitecno, diferenciats per la seva posicio davant la masteritzacid, com a creacio o sim-
plement com a transferencia de sons. Aqui es deixa entreveure ja algun allunyament de la
necessitat d’alta fidelitat, com comenta Guberman (2011).
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Totiel titol de Listening Devices, al final Papenburg potser el que menys tracta -o pel que
menys serveix aquest llibre- és per esbrinar amb precisio la tecnologia dels dispositius,
tot i que es fan mencions rellevants i pertinents a aspectes tecnics. Tampoc serveix per
definir sistematicament i objectiva l'acte d’escolta respecte a les relacions socio-espaci-
als amb la tecnologia, és a dir, fenomenologicament; per exemple, que passa quan els
fans escolten rock o ballen escoltant a la discoteca. De fet, ja apuntavem en treballs an-
teriors que aquestes relacions entre dispositiu, espai, possibilitats d’escolta i oient -al
marge de la possibilitat tecnologica interna de cada dispositiu- son les que menys han
canviat i evolucionat en tota la historia de I'escolta mediada, fins i tot contemplant I'era
digital (TorrasiSegura, 2024).
L'edicié de la monografia és en tapa dura, manejable i amb disseny senzill i efectiu que fa-
cilita lalectura. Ara bé, si el volum inclou poc més de 330 pagines, en realitat el text com a
tal és la meitat, unes 173 pagines, mentre que la resta son notes (quasi 100 pagines!), refe-
rénciesiindex de termes. L'excés de notes -que no faciliten en aquest cas una lectura line-
al-fa pensar que les aportacions de la monografia provenen de treballs academics anteri-
ors (tali com podria acreditar la trajectoria académica de ’autor), sense gaire filtratge previ
de les notes de peu (algunes notes amb més de dues pagines de llargada!). Les notes, ente-
nent-les com un element optatiu i complementari, potser haurien estat més funcionals al
peu de cada pagina per afavorir una continuitat de lectura d’aquells lectors interessats en
els detalls. Tanmateix, aix0 €s tan sols una nimietat considerant la interessant aportacio
teorica del conjunt d’aquest treball.
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Antonio Méndez Rubio, poeta y profesor de Comunicacion en la Universidad de Valencia,
es sobre todo conocido por haber acufiado la nocion de “fascismo de baja intensidad”, que
desarrollo en una serie de libros que llevan este concepto en el titulo (Méndez Rubio, 2015,
2017y 2020). Con ella se refiere a la forma del fascismo contemporaneo que se ha infiltra-
do en los usos sociales, tecnologicos y culturales de nuestra vida cotidiana, y que se hace
presente de una manera difusa y hasta a veces simpética. Un “fascismo ambiental”, como
lo1llama también, que tenemos tan interiorizado que nos cuesta reconocerlo, y que resulta
por ello aun mas insidioso. Méndez Rubio ha explorado sobre todo la dimension visual de
este fenomeno, pero ya en Abordajes. Sobre comunicacion y cultura trataba de algunos as-
pectos auditivos, en especial en el capitulo dedicado a la “Politica del ruido”, donde re-
flexionaba sobre lasideas de musica y ruido, la “responsabilidad de la escucha” y las com-
plejas relaciones entre ruido, transgresion y fascismo (Méndez Rubio, 2019, pp. 151-177).
El campo de problemas que abre La escucha actual supera los limites del concepto de mu-
sica para colocarse en una perspectiva comunicativa, donde lo sonoro es considerado en
su dimension social. Como Méndez Rubio explica en la Introduccion, el uso del adjetivo
“actual” aplicado a la escucha subraya su temporalidad, su anclaje en el presente, e inclu-
so su vinculo con la accion. La referencia a la actualidad permite al autor moverse en una
franja imprecisa de tiempo, que por las tecnologias y circunstancias que se mencionan (por
ejemplo, la escucha con auriculares, las plataformas de streaming de musica, las alusiones
auna crisis de la escucha, etc.), puede corresponder con las ultimas dos décadas del siglo
pasado y las primeras de este. El libro se presenta, no obstante, como una llamada a la re-
flexion y a la accion, mas que como un estudio de las circunstancias cambiantes de la es-
cucha enla contemporaneidad, aunque ciertamente ofrece también numerosos datos, con-
ceptos e ideas, que dan cuenta de un proceso de investigacion, si no exhaustivo (tarea
imposible), s omnivoro y bien orientado. Su objetivo ultimo es, como expresa el texto de
contracubierta, “reivindicar la dimension activa y participativa de la escucha en la comu-
nicacion audiovisual y, por supuesto, en la experiencia musical”. No obstante, Méndez Ru-
bio amplia también las reflexiones sobre lo que podriamos llamar “el lado oscuro de la es-
cucha”, para incluir las situaciones en que el disefio musical y sonoro del espacio cumple
finalidades de control social. Ofrece también una critica a la espectacularizacion de la es-
cucha vy, siguiendo a Michel Chion (1998), a la posicion ancilar de la musica respecto a la
imagen en buena parte de las producciones audiovisuales contemporaneas.

Méndez Rubio parte de la conviccion, que yo misma he defendido también, de que existe
una deficiencia enla teorizacion de la escucha; una idea cierta aun, si se la compara con la
vision, pero por suerte cada vez mas cuestionable. La tarea que el autor lleva a cabo en La
escucha actual y el conocimiento bibliografico que la fundamenta dan prueba de ello. De
hecho, en las dos ultimas décadas hemos asistido a una verdadera explosion de titulos so-
bre el argumento - en particular en inglés, pero también en menor medida en otras lenguas
europeas —, combinada con una tendencia a la especializacion, que coloca las reflexiones
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sobre un ambito transdisciplinar como el de la escucha bajo etiquetas mas o menos nue-
vas, como los estudios sonoros o la cultura auditiva. Méndez Rubio evita esta tentacion y
elabora su discurso en un tono ensayistico cercano a la reflexion filosofica, atendiendo a
las dimensiones sonora, musical y lingiiistica de la escucha. La inclusion de la dimension
lingiiistica es una diferencia importante respecto a trabajos de inspiracion mas o menos fe-
nomenoldgica, que proponen pensar la escucha (musical) desde el cuerpo, las percepcio-
nes y los afectos, y toman distancia respecto al lenguaje (por ejemplo, Eidsheim, 2015 o
Voegelin, 2021).

En La escucha actualla prosa de Méndez Rubio se alimenta de referencias de filosofia, pero
también de sociologia, comunicacion, musicologia, lingliistica, semiotica, historia, arte,
critica literaria, etc. Como el propio acto de escucha, el estudio de la escucha se presenta
como un “lugar de cruce”, un entre, tal como plantea el primer capitulo del libro, “Hacia
una de(s)limitacion de la escucha”, que parte de la dependencia entre sonido, silencio y
ruido para sefialar las tensiones entre estos conceptos solo aparentemente bien delimita-
dos. El autor propone luego una critica a la separacion saussuriana entre habla ylengua, y
se acerca asi alanocion de “juegos del lenguaje” elaborada por Wittgenstein, para reivin-
dicar el papel de la escucha dentro de las actividades lingtiisticas. Aun reconociendo la di-
ficultad para trasladar estas reflexiones a la musica, donde la relacion entre signo y signi-
ficado es notablemente compleja, considera que esta es también una caracteristica de la
funcion poetica del lenguaje, que permite que en la escucha se desplieguen muchos senti-
dos posibles, y subraya la importancia en ambos del ritmo. En su defensa de la escucha
como abertura a la alteridad y como limite sin limite, Méndez Rubio introduce la perspec-
tiva de género y la condicidn subalterna como instancias de cuestionamiento critico del
“absolutismo epistemoldgico de la lingliistica general”, y como formas de una escucha “que
es ya una forma silenciosa de habla” (p. 49).

Partiendo de la reivindicacidn de una escucha activa, como “el acto de construir (de-, re-
construir) un entre, o in-between, o puente critico y creativo” que “limite la tendencia a la
totalizacidn masiva del poder mercantil y tecnocratico neoliberal” (p. 52) en favor de inter-
cambios mas igualitarios, el segundo capitulo, “El oido social”, plantea una reflexion so-
bre la politizacion de la escucha musical. Aqui Méndez Rubio invoca las reflexiones de
Christopher Small para deconstruir la escucha de la musica como arte y abrazar la nocion
de musicar (musicking), entendida como actividad que incluiria también a las audiencias
(Small, 1998). Frente a la supuesta transparencia de la sala de conciertos, Méndez Rubio
propone examinar las situaciones de escucha para dar cuenta no solo de las intenciones ins-
critas en las musicas, sino de los sentidos que estas pueden adquirir en funcion de comoy
ddnde se presenten y de como los oyentes las elaboren (p. 61). En contrapunto con los tex-
tos de Small, los escritos de Adorno sobre la musica popular y la sociologia de la musica son
ejemplo de como la asociacion de una estética idealista y un deficiente enfoque sociologi-
co fracasan en la tarea de explicar el valor politico de la escucha musical, aunque el autor
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no deje de reconocerles algunos méritos, como por ejemplo la denuncia de la estandariza-
cion dela escucha enlos medios de comunicacion (p. 77) (Adorno, 2009). En cualquier caso,
la nocion de escucha politica por la que Méndez Rubio aboga representa una apertura en
un sentido mas horizontal y participativo.

Eltercer capitulo, “La (no) escucha ambiental”, comienza abordando el uso de los auricu-
lares para escuchar en el espacio publico y la expansion de la escucha movil, que segun
Méndez Rubio pueden estar contribuyendo a lo que denomina normalizacion de la no-es-
cucha, en que “la escucha estaria resituandose en un no-lugar” precario y fragmentado (p.
88). En el caso de la escucha individualizada de musica mediante auriculares, se trataria
de una rotura de la dimension comunicativa de la musica, por separacion del entorno. El
caso contrario seria el de la presencia de musica en espacios publicos, que facilita situacio-
nes de escucha ambiental, de baja atencion, o escucha tabu, como la califica el autor siguien-
do a Franco Fabbri (2017). Aqui, como deciamos mas arriba, se insertan sus reflexiones so-
bre las formas de control del soundscape contemporaneo como ejemplos de fascismo de
baja intensidad (p. 111).

El cortometraje de René Clair Entracte (1924), experimento visual sin sonido pero que re-
clama la escucha, da titulo a un breve capitulo que reconduce el curso del libro. En €l jun-
to a la nocion de situacion de escucha ya presentada, Méndez Rubio introduce la de posi-
cion de escucha, que “entra a componer el sentido del sonido, del mundo simbdlico y real,
en colaboracion con los demas elementos sensoriales y situacionales que estan en juego’.
A suvez, la “articulacion practico-acustica de posicion y situacion” en funcion de facto-
res situacionales y contextuales daria origen a determinados esquemas de escucha. Estos
esquemas o “modos de produccion de escucha preponderantes” en una sociedad moder-
na serian tres, segun el autor: “la escucha ambiental, la escucha masiva y la escucha cldsica”
(p. 116). Habiendo ya dedicado un capitulo a la escucha ambiental, el siguiente se centra
en la escucha masiva, que el autor situa entre el modo cldsico y el ambiental, “como un
aglutinante indiscriminado de ambas opciones”, pero que identifica con la escucha de los
medios de comunicacion de masas, sobre todo audiovisuales. Independientemente de
como se valoren los esfuerzos por caracterizar modelos o periodos de predominio de cier-
tas formas de escucha, el capitulo dedicado a la escucha masiva es probablemente un tan-
to confuso, pues incluye desde la caja de musica, como ejemplo de la cosificacion de la
musica culta ya en la primera modernidad, hasta todas las formas de presencia de musi-
ca en tecnologias y formatos audiovisuales. Sobre la audiovision, como apuntaba antes,
el autor se alinea con Chion (1998) al considerar que los modos de representacion con-
vencionales suelen supeditar la musica al marco de interpretacion que proporcionan las
imagenes. Ante la espectacularizacion de los conciertos pop y el consumo habitual de mu-
sica en forma de videoclip, ahora en plataformas como YouTube, Méndez Rubio llama a
la “lucha por escuchar”, por hacer consciente lo que llega a nuestros oidos, y en general a
nuestros sentidos.
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El capitulo “La escucha clasica” ofrece una (por fuerza) brevisima sintesis de las condicio-

nes historicas y postulados que llevaron a la consolidacion del tipo de escucha que asocia-

mos con la musica clasica, desde finales del siglo XVIII, aunque el autor no obvia las cone-

xiones de la musica clasica con la escucha masiva, en particular en las bandas sonoras

cinematograficas. Sin embargo, en este capituloy en el libro se echa quizas de menos una

reflexion sobre los efectos de la grabacion tanto en la escucha como en el proceso de con-

solidacion de un canon clasico de obras “que merecen ser escuchadas” (Chanan, 1995;

Katz, 2004), y no bailadas, como observa Méndez Rubio (pp. 185-186).

Elultimo capitulo, “Politica de la audiofonia”, subraya la importancia de la escucha como ex-

periencia que, incluso cuando es solitaria (como pasa a menudo), entra en dialogo con lo co-

mun, pues se puede entender “como un poner en practica espaciamientos disponibles para

lainseminacion de lo nuevo” (p.194). Esa disposicion permite captar pulsiones y emociones

incluso en las musicas que no estan hechas para ser escuchadas, como las musicas de baile,

y en géneros musicales minoritarios y radicales, que canalizan descontentos a menudo difi-

ciles de verbalizar. Ante las formas de escucha “neotecnoldgica” de los sensores acusticos,

moviles y asistentes virtuales presentes en nuestra vida cotidiana, que nos escuchan sin es-

cucharnos, Méndez Rubio reivindica el acto de escuchar como “una quiebra o fractura o fi-

sura de toda coraza, de toda cascara” (p.206), como una forma de antiautoritarismo.
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