CAMBIOS EN EL SONIDO:
EL PENSAMIENTO SOCIAL A TRAVES DE LA TECNOLOGIA
Y LA POLITICA DE LA MUSICA

H. Stith Bennett *

EL AMPLIO MARCO QUE ENVUELVE
A LA SOCIOLOGIA DE LA MUSICA

Ultimamente he estado considerando la sociologia de la musica desde
una amplia panordmica, con el fin de aclarar la relacién existente entre md-
sicos y no musicos. Esta panordmica abarca y enmarca la zona de transicién
existente entre la misica y sus aledafios no musicales, y es mi intencién que
sea lo més extensa posible. Mis observaciones recogen los cambios que se
producen en la misica a consecuencia de otros cambios no musicales, po-
niendo asf de relieve que la musica se sustenta en un complejo sistema de
soporteés que, a su vez, estdn encuadrados en un conjunto de recursos cul-
turales atin mds amplio. Espero poder demostrar que no es necesario ser
un macrosocidlogo para interesatse por estos temas.

El asunto que nos ocupa es la organizacién formal. No en el sentido
rigido que propone la sociologfa académica cuando utiliza organizacién como
nombre comin, sino dentro de la idea dindmica de organizacién: organiza-
cién como verbo. Teniendo esto en cuenta, considérese la organizacién for-
mal como una dindmica histérica producida en razén de las fuerzas socia-
les, reconociendo, al mismo tiempo, que las formas se diferencian de su

*  Mi agradecimiento a David Russell y a Jeff Ferrell por su colaboracién en este
articulo.
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contenido en un sentido muy semejante al que expone Georg Simmel en
su distincién:

«(La sociologfa formal) acta como la gramdtica, que aisla las formas
puras del lenguaje de su contenido, del que sin embatgo proceden. De
manera semejante, los més diversos grupos sociales que puedan imaginarse
en cuanto a sus propdsitos y a su significacién general pueden mostrar,
pese a ello, formas idénticas de comportamiento reciproco por parte de cada
uno de sus miembros.»!

Simmel tuvo una excelente idea al promover la sociologfa formal, tra-
tando de dar cuenta de la relacién entre la conducta individual y la accién
colectiva. No sé si estarfa de acuerdo o no con que yo aplicase esa idea
a la sociologia de la cultura, o con que la utilizase como premisa para
argiiir que la vida politica (la vida de la organizacién) depende de la mu-
sica (asf como de todas las artes) en un sentido crucial. Que mis ideas se
deriven de la aproximacién de Simmel o que establezcan una nueva base,
es algo sobre lo que no voy a discutit. No obstante, pienso que resulta
apropiado reconocer al menos la posibilidad de su influencia al hacer mis
propias aseveraciones.

LA MUSICA COMO FORMA CULTURAL
DE ACCION RECIPROCA

Al afirmar que la musica es una forma cultural, enfatizo su esencia
material y su capacidad para ser dada por supuesta. Como otras empresas
culturales, la misica est4 basada en un medio putamente perceptivo (sonido
en este caso), que se manifiesta con anterioridad a cualquier pensamiento
o enunciado sobre ella. En este sentido, los medios culturales son tanto
prelégicos como prelingiifsticos. Estas especiales caracterfsticas sugieren
un tnico medio de acceso a las creencias y a las acciones de la gente.

La mtsica estd asociada a los acontecimientos, y éstos casi siempre
dependen de intereses particulares. Aunque mi mente estuviera cerrada a
la atraccién de esos intereses, mis ofdos estdn abiertos, y suelo reconocer lo
que ya he escuchado cuando lo oigo nuevamente. Tanto si me gusta como
si no, he dado por sentado que hay un nexo entre sonidos especificos y

1. Este pasaje procede de The Sociology of Georg Simmel, libro traducido y
editado por Kurt Wolff, Nueva York, 1964 {1950), Free Press, p. 22.
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fuentes especificas. Este enfrentamiento puramente perceptivo legitima la
existencia de esas fuentes en mi vida, lo que supone el primer paso en
cuanto a su influencia en mis creencias y en mi manera de actuar.

Cuando digo que la musica es una forma de accién reciproca, estoy
afirmando que es una accién colectiva, intencionada y sistemdticamente
anticipada. Considerando el punto de vista alternativo (expuesto a veces
con Ja mejor de las intenciones) de que la mdsica es una actividad espon-
tédnea, hemos de sacar la conclusién de que si esta aseveracién fuese cierta,
las audiencias serfan capaces instantdneamente de escuchar musica de dife-
rentes culturas, y los musicos de diferentes especialidades disfrutarfan ha-
ciendo miusica juntos.? Incluso los musicos de una misma cultura no ten-
drian que molestarse con sistemas de escritura, escalas, lecciones o ensa-
yos. Sin embargo, por el contrario, la misica es modelada por especialistas
en composicién, instrumentistas, disefiadores de instrumentos, publicistas
y audiencias, todos los cuales aseguran la disponibilidad de determinados
tipos de musica. Del mismo modo que la musica es una forma de interac-
cién cultural, las formas culturales tan sélo son una de las mdltiples cate-
gorfas de formas (por ejemplo, econémicas, espirituales o politicas) que
contienen y mantienen la actuacién de la colectividad. La exploracién de
la mdsica es, en este sentido, un canal que nos lleva a una exploracién més
general de la vida social.

SISTEMAS SOCIALES EN LAS CULTURAS MUSICALES

Tradicionalmente, los antropélogos de la misica —etnomusicélogos—3
han identificado sus unidades comparativas de andlisis como culturas musi-
cales. Los escasos soci6logos que han tomado la mdsica en consideracién
se empefian a menudo en tomar como referencia las clases o tipos de musi-
ca (blues, clésica, etc.), y por ello, cuando su finalidad no es la compara-
cién, los aspectos problemiéticos de la categorizacién de lo que estdn estu-
diando es probable que no salgan a la luz. Lamentablemente, algunos so-
ciélogos insisten en mantener que sus conclusiones son aplicables a 1a md-
sica en general, pese a que esta postura indefendible es el trigico defecto

2. Ver el ensayo de Alfred Shutz «Making Music Together», Collected Works,
volumen dos, La Haya, 1964, Martinus Nijhoff (existe trad. castellana: «La ejecu-
cién musical conjunta. Estudio sobre las relaciones sociales», en Estudios sobre teoria
social, Buenos Aires, Amorrortu, 1574).

3. Como introduccién en este campo, ver The Ethunomusicologist, de Mantle Hood,
Nueva York, 1971, McGraw-Hill.
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que subyace en los aspectos mds negativos de los criterios dominantes so-
bre musica, independientemente de cual sea la disciplina. Serfa acertado
reconocer que toda la misica estd situada en un territotio fisico y humano,
y que probablemente no podria existir sin la actuacién colectiva de perso-
nas especialmente cualificadas. En este sentido, los etnomusicélogos tienen
razén al subrayar la dimensién humana de la musica.

A la vista de algunos desarrollos recientes de la sociologia del arte,
tal vez la mejor unidad sociolégica de andlisis sea la de mundos musicales.
Esta manera de hablar mantiene el concepto de mundos del arte como uni-
dades apropiadas de interés para los socidlogos del arte,® quitdndole impor-
tancia al artista individual y enfatizando el esfuerzo coordinado de grupo
que es la base de todo trabajo artistico. Aunque el reciente concepto socio-
16gico de mundo y el concepto antropoldgico ya establecido de cultura pue-
dan mantener la distincién entre sf, mis referencias a culturas musicales y
a mundos musicales son esencialmente intercambiables.

Como todos los mundos del arte, los mundos musicales dependen de
una diversidad de sistemas sociales. Presento una sencilla tipclogfa de
estos sistemas sociales de la musica en la tabla 1.

Tasra 1

Sistemas sociales de la musica

Sistema Transicién
Concepcién
Produccién ..iooviiiininnnts .. artista:artefacto
Distribucién ..................... artefacto:actuacién
Recepcién  ........ ereens ver-.  actuacién:audiencia
Asociacién ...l T audiencia:poder

Los sistemas de concepcién de la misica estdn ocultos tras el misterio
y el mito. Algunos dicen que la miisica viene de los dioses, o de otros se-
res espirituales como 4ngeles o musas. Otros dicen que viene del mar, del
viento, de las estrellas o de los animales. De hecho, los sistemas de con-
cebir misica son realidades establecidas, elaboradas, aunque no claramente
visibles. Ademis, desde un punto de vista socioldgico, la auténtica creati-

4. Ver Art Worlds, de Howard S. Becker, Berkeley, 1983, The Univertsity of
California Press. Ver también su predecesor, «The Artworlds, de Arthur Danto, Jour-
nal of Philosophy.

200



Cambios en el sonido

vidad estética puede entenderse como accién colectiva, aun cuando los artis-
tas puedan sefialar que actdan desde el solipsismo. Por otra parte —y sin
denigrar su habilidad para crear material nuevo— es importante sefialar
que los sistemas de creacién tienen que ver también con el latrocinio, la
amnesia, experiencias sonoras de clases y culturas entreveradas, la imita-
cién aproximada, las pequefias modificaciones y otros tipos de reciclaje
musical.

Los sistemas de produccién musical incluyen las bases sobre las que
se hace posible la conversién de la musica en un artefacto. Es importante
recordar que no hay artefactos permanentes, o, dicho de otto modo, que
incluso las cosas con breve perfodo de vida pueden considerarse artefac-
tos. En este sentido, la interpretacién de la misica en vivo es el miés
bdsico de los sistemas de produccién, y las compresiones y enrarecimientos
que origina en el aire son sus artefactos. Esta observacién es importante,
puesto que el desarrollo de la misica ha dado origen a otros sistemas de
realizacién de artefactos musicales (como la notacién impresa o las graba-
ciones de sonido) que son a menudo considerados, erréneamente, como los
lnicos sistemas a través de los cuales la miisica puede conseguir una per-
manencia suficiente para su transmisién de generacién en generacién o de
persona a persona.’ Los sistemas de produccién también estdn implicados
en los sistemas de escalas, disefio de instrumentos, instituciones de ense-
flanza y relaciones con los patrocinadores de la cultura musical.

Los sistemas de distribucién de la misica permiten el transporte de la
misma a través del tiempo y del territorio. Dependen de los sistemas de
produccién, pero introducen su esfera de actividades y su personal en la
misma escena, produciendo asi situaciones no controladas por los miisicos.
Manejan la logistica y tecnologfa necesarias para establecer contacto con las
audiencias, de tal manera que a menudo las definen.

Los sistemas de recepcidén de la misica propotcionan a la audiencia
un vehiculo para su respuesta a la musica. Estdn intimamente ligados al
lugar, la hora, la circunstancia histérica, la composicién de la audiencia y
otras variables que conforman la interaccién de las audiencias con los
acontecimientos musicales. Incluyen formas institucionales de la critica, ya
establecidas o ad hoc y, consecuentemente, los medios a través de los que
se comunica esa critica.

Los sistemas de asociacién en la musica constituyen el sistema social
musical menos controlado por los musicos. Dicho de otra manera, los me-
dios por los que los no misicos pueden apropiarse de la misica. Una vez

5. Ver mi «Notation and Identity», en Popular Music: A Yearbook, 1984, Cam-
bridge, Cambridge University Press.
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producida y distribuida, ésta sélo puede situarse en un tnico y significa-
tivo contexto social, de forma que se provoca una asociacién con unos inte-
reses y no con otros. Los sistemas de asociacién controlan las formas de
apropiacién de la misica, la ligan a ciertas definiciones del acontecimiento
y a clertos personajes, y al hacetlo se basan en la idea de que la musica
es una propiedad que puede ser controlada en exclusiva. En el contexto
capitalista esto significa, entre otras cosas, que la mdsica puede comprarse
y venderse. Este es el punto de contacto entre la musica y las leyes de
derechos de autor (copyright), contratacién y agencias de representacién.

Pongamos como ejemplo, para reunir diversos sistemas sociales de la
musica (y para comenzar a llegar al eje de mis observaciones), la siguien-
te pregunta: ¢Ejerce la misica control sobre el poder politico? Si se en-
tiende en el sentido de que interpretar musica es en si mismo y por si
mismo un acto politico directo, la respuesta es no. Sin embargo, si se en-
tiende en el sentido de que todas las transiciones entre los sistemas socia-
les de una cultura musical se han llevado a cabo (ver tabla 1), la respuesta
es si. Desde el momento en que la musica es recibida y es asociada a una
causa 0 a un grupo, puede manifestarse como una poderosa fuerza po-
litica.

LA PASION POR LA MUSICA

La gente es capaz de lanzar exabruptos apasionados ante una mudsica
que no es de su agrado. De hecho, la frustrante incapacidad para precisar
las cualidades musicales que resultan molestas puede traducirse en vehe-
mentes e hiperbdlicas manifestaciones. Tomemos como ejemplo el lenguaje
de los siguientes comentarios sobre algunas interpretaciones de musica cl4-
sica europea, realizados pot criticos profesionales:

«La miisica de Wagner me gusta mds que cualquier otra. Tiene un
volumen tan alto que se puede hablar todo el rato sin que la gente oiga
lo que estds diciendo» (Oscar Wilde en The Picture of Dorian Gray, pa-
gina 248).

«La bdrbara brutalidad del dltimo arrebato wagneriano (Lz Marcha

del Kaiser) sélo puede ser descrita como un insulto contra la augusta ma-
jestad del Emperador germano» (Heinrich Dorn, 1871, p. 236).
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«El concierto para violin de Tchaikovski nos produce, por primera vez,
la repugnante sensacién de que puede haber musica que hieda al oido»
(Eduard Hanslick, 1881, p. 207).

«Retrocedemos horrorizados ante el fétido olor que ataca nuestras fo-
sas nasales proveniente de las desarmonfas de este putrefacto contrapunto
[de Bruckner]» (Gustav Dompke, 1886, p. 80).

«La musica orquestal de Liszt es un insulto para el arte. Es una chi-
llona prostitucién musical, mugidos salvajes e incoherentes» (Gazette de
Boston, 1872, p. 113).

«El Hiperprism de Varesse nos recordé una noche de elecciones, una
jaula de fieras o dos y una catdstrofe en una fibrica de calderas» (Olin
Downes, 1924, p. 213).

«Fue entonces cuando escuchamos la intolerable cacofonfa, una acu-
mulacién de extrafias armonfas sucediéndose sin ritmo o sentido algunos;
esta musica [La consagracién de la primavera de Stravinski] suena como
una apuesta que tratase de demostrar que es posible hacer tragar cualquier
cosa al piblico necio y s#ob que llena nuestras salas de conciertos» (H. Mo-
reno, 1914, p. 197).°

La obvia pasién que hay en estas palabras sobre la musica indica algo
importante sobre el poder de la misma. En primer lugar, la experiencia
sonora que evocan estos improperios parece ser impenetrable para el len-
guaje, y es dificilmente glosable, incluso acudiendo a las més ingeniosas e
innovadoras metéforas. Estos ataques ad hominem, las comparaciones con
animales y olores, y las cuestiones politicas, tienden a surgir en el contexto
de las respuestas a la miisica, mostrando la facilidad con que se resque-
braja la pura estética, y poniendo de manifiesto la fundamental importancia
social de la musica. La agitacién que se produce alrededor de los eventos
musicales parece estar sélo levemente relacionada con lo que concierne al
sonido, deslizdndose con el menor pretexto hacia discusiones sobre la fuen-
te humana de la ofensa sonora. La misica revoluciona a las personas, y no
de pasada. Este hecho tiene una profunda significacién socioldgica. Veamos
por qué.

6. Todos los fragmentos anteriores, traducciones al inglés, fuentes, fechas, y nd-
meros de péginas, estdn tomados del Lexicon of Musical Invective: Critical Assaults
on Composers Since Beethoven’s Time, de Nicolas Slonimsky, Seattle, 1965 (1953),
University of Washington Press.
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Uno de los pocos indicios de vitalidad que muestra la reciente socio-
logia es su interés por las emociones, y por cémo éstas pueden entenderse
en relacién con los fenémenos sociales. Quisiera introducir ese interés aqui
mediante el reconocimiento de que las expresiones emocionales sobre la
musica no son necesariamente acciones individuales, sino que pueden ser
rasgos sutil y firmemente integrados del control cultural y politico. Aun-
que no es mi intencién presentar una teorfa social de las emociones, y ni
siquiera pienso prestarles excesiva atencién, quiero destacar un tipo espe-
cifico de suceso emocional —la irritabilidad respecto a las interpretaciones
musicales— como exponente de los cambios que acontecen en los mun-
dos musicales. La sola presencia de culturas musicales diferentes parece
desencadenar apasionadas muestras de rechazo. Una forma de explicar esta
irritabilidad se basa en una aparente conexién con el rechazo a la partici-
pacién, bien por un intento de exclusién dirigido a los otros, bien por la
sensacién de ser excluido por parte de los demds. Desde este punto de
vista, un violento ataque a la fuente sonora ofensiva puede ser indicativo
de un profundo y asumido compromiso, un tnico 4mbito auditivo de per-
cepcién. Este compromiso sélo aparece cuando nuestro implicito nicho
sonoro resulta violado.

MUSICA Y CONTROL DEL SONIDO

Ahora quisiera concentrarme en una sola caracteristica de las culturas
musicales: las formas en las que en ellas se instituye el control del sonido.
Consideremos como ejemplos de ello c6mo los instrumentos se construyen
de una determinada manera, cémo el entorno arquitecténico destinado a la
musica es también disefiado de un modo particular, y los estilos instru-
mentales se orientan hacia ciertas cualidades especificas, puramente sono-
ras, que se encuentran en numerosas composiciones. Aunque este tipo de
cosas (que sélo tienen que ver con el control del sonido) es ciertamente
necesario para la musica, no basta para definirla. El mismo tema puede to-
carse con diferentes instrumentos, también los mismos intérpretes pueden
actuar en diferentes lugares, obteniendo como resultado que el sonido de
la miusica sea diferente. En la medida en que existe un control sobre el
sonido en las diferentes culturas musicales, estas variaciones se mantienen
dentro de unos limites convencionales. Inclusive cuando un misico estd
interpretando un repertorio familiar, estdn prohibidos convencionalmente
ciertos instrumentos y ciertos lugates, y ello a causa de sus cualidades
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puramente sonoras. El petfil sensible que resulta de los medios para con-
trolar el sonido define un nicho sonoro.

Los patrocinadores, promotores e instrumentistas de una cultura musi-
cal no son necesariamente conscientes de su creacién de un nicho sonoro.
Siguiendo sus propios y definidos intereses en la creacién musical, pueden
no darse cuenta de que sus audiencias estdn siendo condicionadas por los
medios fisicos por los cuales la misica adquiere una ridbrica sonora. El
tipo de familiaridad inducida por la repeticién marca las expectativas de
la audiencia, y las catacteristicas préacticas y técnicas del control del so-
nido, hechas efectivas por cualquier cultura musical de esa manera, pueden
desempefiar un papel tan importante en la produccién y el mantenimiento
de las audiencias como el repertorio, las letras, las composiciones y la peri-
cia instrumental.

Pensemos en que los musicos se quejan muy a menudo de que las
audiencias no se enteran en realidad de los aspectos artisticos de la inter-
pretacién, de que no saben separar lo malo de lo bueno en lo que escu-
chan, y de que lo mds probable es que no se den cuenta ni de los errores
ni de los pasajes especialmente logrados. Desde lo que yo denominaria el
punto de vista del musico (en cuanto a la audiencia), existe una especie
de glosa sonora establecida que conforma la base perceptiva de las actua-
ciones en la mayoria de los miembros de la audiencia. Uno de sus aspectos
es que los miembros de la audiencia tienden a escuchar los sonidos més
como determinados por la propia tecnologia de control del sonido que
por la intervencidn artistica en la que ese contexto técnico es utilizado con
el fin de producir sonidos musicales de unas ciertas caracteristicas estéti-
cas. En su mayor parte, los misicos acostumbran a valorar como estética-
mente importantes las respuestas que obtienen de sus compafieros musicos
y de una minima parte de la audiencia, a pesar de que casi todas las adula-
ciones que reciben como «estrellas» provienen del resto de la audiencia.

Incluso si los cambios en las culturas musicales se limitan dnicamente
a los medios técnicos de control del sonido, con todo, suelen provocar
disturbios en las audiencias. Desde el momento en que tiene lugar un cam-
bio en el control del sonido, el contrato cultural ticito que propotciona la
glosa perceptiva a la audiencia resulta tergiversado. Y si, durante periodos
relativamente estables, se presta excesiva atencién tan sélo al sonido, se
dardn las condiciones para que existan audiencias reaccionarias en el mo-
mento en que los cambios finalmente se produzcan. Por otro lado, si el
punto de vista de los misicos sobre los hdbitos perceptivos de las audien-
cias es correcto, sélo cabe esperar que la provocacién que supone para la
audiencia un nuevo sonido —por més intensa que sea en un primer mo-
mento— se desvanezca a la postre, dado que la exposicién continuada
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tendrd el efecto de una progresiva habituacién que acabard por hacérselo
agradable.

El caso es que el sonido no es lo mismo que la estética musical, la ac-
cién de los patrocinadores, la composicién, los tipos de escalas o cualquier
otro aspecto de la cultura musical que pueda permanecer intacto aunque
cambien los medios técnicos de control del sonido. Aun cuando el control
del sonido es un factor esencial en el aspecto externo de la musica, su rela-
cién con la cultura musical cambia a través del tiempo. Como ejemplo de
ello, considérese la afirmacién de que los medios de produccién y distri-
bucién del sonido van estando menos univocamente ligados a las diferentes
culturas musicales en la historia reciente. Puede ser que a resultas de ello
los cambios suftridos por el sonido en los dltimos tiempos hayan tenido un
efecto homogeneizador en las musicas de todo el mundo, pero existe el
peligro de sobrevalorar ese efecto. Aunque sea esencial para la musica,
el sonido no describe adecuadamente las diferentes misicas del mundo.

CAMBIOS EN LA TECNOLOGIA DEL CONTROL
DEL SONIDO

Una vez que hemos distinguido el elemento control del sonido de otras
caractetisticas de las culturas musicales, merece la pena considerar algunos
ejemplos reales de cambios en las técnicas de control del sonido. Conside-
remos el incremento del volumen en los conjuntos de musica «culta» de la
Europa occidental.

En su concepcién original, las violas europeas, asi como otras familias
similares de instrumentos de arco, llevaban cuerdas de tripa animal y pro-
ducfan un nivel de sonido moderado, aunque fueran tocadas con mucha
fuerza. Tan sélo posteriormente fueron sustituidas esas cuerdas por otras
de metal que podfan producir un mayor nivel de sonido. Aunque esto tam-
bién cambiaba la forma de onda —el «color»— del sonido de un instru-
mento de cuerda, el aumento de volumen que resultaba fue el objetivo pri-
mordial perseguido por los hacedores del cambio. Las nuevas cuerdas de
metal, en violines y violas, también reaccionaban a la mayor presién del
arco con un espectro dindmico ampliado. La mayor tensién mecanica que
sufria el instrumento fue una consecuencia no buscada en el cambio. La
nueva estética del volumen produjo cambios en los materiales y en el dise-
fio para evitar que los instrumentos se rompieran o desencolaran. Estos
cambios secundatios también afectaron a las propiedades de la forma de
onda que producia el instrumento, y por tanto a su sonido, por lo que
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muchos musicos que preferfan el sonido de los viejos disefios encordaban
sus instrumentos con metal, pese al riesgo de dafiatlos, Podria sefialarse
lo mismo respecto al desarrollo de arpas e instrumentos de teclado, que en
sus versiones modernas estdn provistos de fuertes estructuras metslicas
para contrarrestar la tremenda tensién que crean sus (sonoras) cuerdas
metilicas.

Obviamente, este cambio en los instrumentos europeos hacia un mayor
volumen no habria tenido lugar si no hubiera habido un cambio previo
en la tecnologia de elaboracién de los metales, que permitiera, entre otras
cosas, extraer cable metélico de fundicién, con una cierta precisién en su
didmetro. De todas formas, serfa un etror pretender que los cambios en
la tecnologia de los metales fueron la causa del aumento de volumen en las
interpretaciones. Los musicos estaban bastante predispuestos a decidir to-
car mds fuerte que antes por razones estéticas, y su utilizacién de la tecno-
logia disponible no debe set analizada como una obligacién impuesta por
alguna ley determinista de la historia. Por otra parte, su apropiacién inten-
cionada de la tecnologia de los metales para ser aplicada de forma fructi-
fera a la creacién musical muestra una considerable interrelacién del cono-
cimiento musical con otros conocimientos sobre fisica y sobre materiales.
El potencial que ofrecia el cable metdlico para obtener efectos estéticos no
les pasé inadvertido.

Consideremos ahora el crecimiento cuantitativo de las orquestas «cul-
tas» europeas, en las que secciones enteras fueron agrupadas para tocar los
mismos fragmentos al unisono. La idea era el resultado de un movimiento
que pretendia elevar su volumen sonoro. Al ser aumentada la cantidad de
violines, violas, violonchelos y contrabajos, para superar en nimero a los
metales y a la percusidn, y considerando la potencia que desarrollaban las
cuerdas metdlicas, aquellas secciones mantenian su nivel de presencia in-
cluso en los pasajes forte. Este principio de proliferacién adquiere la ma-
yor importancia en el caso de la seccién de contrabajos. Si la fisica del dise-
fio del contrabajo correspondiera exactamente a la gama de frecuencias
que describen las lineas de bajo de la musica sinfénica occidental, el instru-
mento resultante serfa demasiado grande para poder ser tocado por la ma-
yoria de los humanos. Aun subidos en algin andamiaje para tocarlo, estan-
do el supuesto instrumento soportado por algin tipo de estructura, el
tamafio de las manos y de los dedos humanos lo harfan totalmente imprac-
ticable. Los diversos tipos de bajo que se han construido en Europa han
sido de hecho reducidos a menor escala de lo que serfa actsticamente de-
seable, y esta alteracién prictica da como resultado un sonido de bastante
intensidad. Ademds, la fisica de las bajas frecuencias exige mayor potencia
para que se escuche un contrabajo que, por ejemplo, para que se oiga una
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viola que esté dando una nota de la misma amplitud varias octavas mds
arriba. Junto a este requerimiento de mayor potencia en el espectro so-
noro, nos encontramos con que la sensibilidad de escucha del oido humano
no es lineal, puesto que «hunde» su sensibilidad al llegar a las bajas fre-
cuencias. Esto exige una mayor intensidad para que sean audibles en com-
paracién con las frecuencias medias.

Enfrentado a estos problemas, en cuanto a la tecnologia de produccién
del sonido y a la tecnologfa que estd «incorporada» en los oidos y cerebros
humanos (y sin que necesariamente se hubieran tenido que entender los
detalles técnicos), el mundo de la mdsica culta europea incrementd el volu-
men mediante una solucién efectiva: el aumento cuantitativo. Y el juego
de los nimeros funciond: cuantos mds contrabajos tocaban la misma linea
al unfsono, esa seccién de la orquesta aumentaba su volumen relativo. Sin
embargo, dos instrumentos al unisono no duplican la respuesta sonora; el
niimero més aproximado para doblar la respuesta sonora aparente es de
diez. El resultado de la bisqueda de volumen, en el contexto de la misica
culta europea del siglo x1%, fue un dramdtico aumento del tamafio que
hubiera sido deseable para una orquesta, y consecuente proliferacién de
la demanda de intérpretes. El legado de este desarrollo ha convertido a la
orquesta sinfénica convencional del siglo Xx en un conjunto que oscila
entre los setenta y cinco y los cien miembros, o més, y cuyo nivel dindmico
est4 entre el suspiro y una muralla sonora capaz de romper los oidos.

Finalmente, consideremos que la sala de conciertos es una parte del
movimiento hacia un mayor volumen de la muisica culta de la Europa
occidental. Aunque los actuales técnicos en actistica dicen saber més de la
relacién entre arquitectura y sonido, muchos de los disefiadores de salas
de conciertos del siglo X1x eran expertos en planificar estructuras que no
sélo recogian el sonido, sino que lo realzaban en voldmenes altos tanto
en el caso de los solistas como en el de la totalidad de la orquesta. Estd
claro que el desarrollo de las técnicas arquitectdnicas, que hizo posible
la creacién de grandes espacios libres de columnas, y volimenes y super-
ficies interiores sensibles a los sonidos, no fue la causa del tipo de arqui-
tectura de las salas de conciertos. Cuando el mundo de la misica culta
occidental se enreds en la modificacién de las técnicas de control del soni-
do, se encontté con que los fundamentos del conocimiento arquitecténico
ya existentes le propotcionaban los efectos sonoros deseados.

La tendencia al aumento de volumen, en pleno siglo x1x, respondia
al deseo de tocar para grandes audiencias. Este deseo surgié en medio de
un complejo conjunto de circunstancias, que supusieron un rdpido aumento
de la urbanizacién de la vida social, la formacién de las clases medias y un
nuevo enfoque empresarial respecto a toda una serie de eventos culturales
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que anteriormente habian sido privilegio de la Corte y de la Iglesia. Sin
el apoyo de sus mecenas de la nobleza, los musicos desarrollaron una alter:
nativa de mantenimiento econémico mediante los conciertos piblicos para
la clase media urbana.” Los intermediarios no sélo crearon los salones so-
cial y sonoramente apropiados como lugares de reunién para este nuevo
tipo de eventos, sino que estandarizaron el repertorio de la musica europea
presentando repetidamente los trabajos de una reducida lista de composi-
tores (preferiblemente muertos). Llevaron a la gloria a algunos y confi-
naron a otros a la oscuridad histérica. Utilizaron la imprenta® y los méto-
dos industriales de organizacién para conseguir una influencia econémica
y cultural que se ha mantenido con éxito hasta avanzado el siglo xx.
Creando y controlando la nueva produccién musical y los sistemas de dis-
tribucién, convirtieron los restos de la musica sacra y secular de las cortes
europeas en una especie de musica popular identificable. Pese a que de una
manera simplista y etnocéntrica se denomina musica «cldsica» en casi todas
las partes del mundo, los aspectos emptresariales de la musica culta occi-
dental europea revelan que es una forma musical popular (esto es, amplia-
mente distribuida). Depende de grandes cantidades: grandes audiencias,
grandes sumas de dinero, y gran cantidad de musicos que tocan en grandes
salas de conciertos. Estos son los puntales sociales, culturales y econdémi-
cos de la misica culta occidental europea, tal y como los conocemos en la
actualidad, y nos proporcionan un motivo sociolégicamente razonable para
justificar los diversos cambios técnicos habidos sobre el control del sonido,
en busca del incremento en su volumen.

CONTROL DEL SONIDO ELECTRONICO

Después de la selectiva, informal y peligrosamente comprimida historia
social de la mdsica culta occidental europea que he expuesto previamente
como fondo comparativo, quiero llegar al examen de los cambios en el
control del sonido musical que han tenido lugar en las dltimas cuatro o
cinco décadas del siglo xx. Algunas cosas no han cambiado’® Otras han
sufrido cambios profundos. El mds notable, y sobre el que quiero aqui

7. Ver Music and the Middle Class, William Weber, 1975, Londres, Croom Helm.

8. Que se hizo efectiva a través de los sistemas de copyright (registto de la pro-
piedad} y notacién.

9. El mundo de la mdsica cldsica todavia estd encaprichado con somar a gran
volumen y con las condiciones de éxito impuestas por la 16gica empresarial. Conozco a
una brillante joven violinista cuyo diléma es-una’muestra de ese tipo de condiciona-
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hacer hincapié, es el de la influencia de la electrénica en el control del sonido
musical. Las retransmisiones y las técnicas de grabacién han modificado los
sistemas en que el sonido puede ser distribuido. La tecnologia electrénica
también ha modificado los instrumentos, originando una estética del con-
trol del sonido alternativa durante la composicién, el ensayo y las actua-
ciones. El control electrénico del sonido representa un inmenso cambio
en las posibilidades que estdn a disposicién de las culturas musicales.

Es mi intencién hablar de la evolucién de la electrénica del sonido
como si se tratara de los picos y depresiones de una gigantesca onda que
emana de los centros tecnolégicos ° y que alcanza las periferias tecnol6gi-
camente menos saturadas. La imagen pretende integrar lo que ya se ha
comentado sobre pasion y tecnologia en la musica, ast como proporcionar
un sistema particular para enmarcar las ideas sobre la relacién de la mi-
sica con la politica. Seglin se acerca a la frontera del control del sonido
convencional (el Ilamado «acistico») la onda del control electrénico del
sonido, las denuncias sobre el cambio del paisaje sonoro ! son m4ds apasio-
nadas. Quisiera concentrarme en los extremos de la onda y en el reguero
de vidas que deja en su estela, asf como en aquellos que estdn directamen-
te en su camino.?

El origen de esta onda viajera empez$ a afectar a algunas comunidades

mientos: ha tenido la buena fortuna de tocar como solista en una importante gira de
conciertos por grandes ciudades de Europa y los Estados Unidos, con orquestas bien
consideradas y con gran éxito de critica. Ahora, al intentar hacer una nueva gira, ha
sido rechazada por sus antiguos agentes debido a que no tiene un instrumento con
«calidad-de-concierto» para sus intetpretaciones. Para tener la cantidad y calidad de
sonido que los agentes consideran necesaria para cubrir salas de conciertos de «pri-
mera categoria», parece ser lo normal que los instrumentalistas utilicen instrumentos
especiales. Estos instrumentos pueden costar de medio a un millén de délares (o
més). En su gira previa dispuso de un instrumento de esas caracteristicas, cedido por
un donante anénimo, para la temporada. Ahora que ya no puede disponer de €1, y como
no tiene capacidad econémica para comprar uno, su carrera, y su dedicacién a ella,
estdn en suspenso.

10. A mi entender, la mayor parte de estos centros se halla ubicada en los EEUU,
Japén y Europa.

11. En cuanto al desartollo de la idea de paisaje sonoro, ver The Tuning of the
World, de Murray Schafer, Nueva York, A. Knopf.

12. De hecho, esta imagen es demasiado general. Un mayor acercamiento tevela-
ria con detalle los efectos de cada nuevo rizo tecnoldgico. En ese sentido, periddica-
mente emanan nuevas ondas de los centros de desarrollo electrdénico. Por supuesto,
sus trayectorias y obstdculos cambian segin lo que ha acontecido con anterioridad. Sin
embargo, por lo que hace a lo que nos interesa aqui, ese continuo desarrollo nos
parece suficientemente uniforme como para consideratlo idéntico de cara a un intento
de teorizacién sociolégica general. Quizd mds adelante efectde una evaluacién compa-
rativa de los efectos de los diferentes desarrollos tecnoldgicos sobre la misica.
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de los EE.UU. en los afios cincuenta. Cuando la televisién desplazé a las
transmisiones radiofdnicas en vivo, las emisoras de radio comenzaron a pro-
gramar material pregrabado, proporcionado por las compafifas especializa-
das en grabacién de sonido. Las compafifas de discos encontraron en ello
una bienvenida y beneficiosa extensién a sus esfuerzos publicitarios, y asf,
discos y radio en conjunto, definieron un nuevo tipo de audiencia para la
miisica popular, la cual era bésicamente joven, y que ni se sentfa turbada
ante la falta de elaboracién intelectual ni rechazaba la cultura rural. Las
posibilidades electrénicas también modifican la forma de los instrumentos
convencionales (siendo los casos mds notables los de la guitarra y el bajo
eléctricos). El tipo de control electrénico del sonido que era viable en los
estudios de grabacién se convirtié en modelo para la ejecucién en las ac-
tuaciones en vivo. La reverberacién y el eco, asi como los mezcladores
multipista, acabaron por ser considerados instrumentos musicales esencia-
les, no s6lo para las estrellas del disco conocidas nacionalmente, sino tam-
bién para los musicos locales. Del mismo modo que los aparatos electré-
nicos producidos en masa para el consumo —como radios y tocadiscos—
estaban asociados a la musica popular, también otros aparatos electrénicos
producidos en masa, tales como los amplificadores y los micréfonos, esta-
ban asociados a los musicos populares. El latrocinio blanco de la musica
negra basada en el blues, que se dio a conocer como rock and roll, fue
relacionado con los instrumentos eléctricos, del mismo modo que la mdsica
radiada de base Apalache * se llegé a conocer simplemente como musi-
ca country. La miusica y la electricidad se convirtieron en una institucién
popular.

Los «cincuenta» también vieron un gran resurgimiento de la musica
folk, como ha sido reconocido después. Aunque Bill Haley and the Co-
mets, Elvis Presley, Chuck Berry y Little Richard fueron tremendamente
populares al final de la década, los llamados grupos folk, como el Kings-
ton Trio o los Limelighters, compitieron con ellos con éxito. La ascensién
de la misica doméstica dedicada a la guitarra y de las grabaciones de so-
nido dieron un tremendo impulso a la musica popular doméstica del si-
glo x1x y principios del xx, basada en el piano y la mdsica escrita. Se po-
drfa argumentar que, con anterioridad a los cincuenta, la industria de la
musica popular de los EE.UU. intentaba introducir la musica culta occi-
dental europea como la corriente cultural mds importante del pafs. Las
composiciones y las actuaciones populares anteriores habfan experimen-
tado un proceso de sofisticacién urbana tendente a la homogeneizacién
de la misica popular, a través de los clubs, las emisiones de radic y las

*  Zona montafiosa de los EEUU. (N. del T.)
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grandes orquestas de baile, con' letras ingeniosas v un habll mane}o del
cabildeo promocional interno. El revival del folk promocioné la musica
de orientacién rural y acepto las formas rurales del blues (y con ello la
pobre cultura rural de los negros) Era misica interpretada por sohstas o
pequefios grupos y, por lo tanto, sus afreglos no correspondIan a com-
plejos ‘convencionalismos, como los de la misica de big band o los de la
misica clésica. Y, lo mds 1mportante sus letras tendfan a lmphcarse his-
tética y pohtlcamente La musica del rewwzi’ folk. era misica popular
mucho mids de lo que podfa serlo la misica de big band o la de los shows
de Broadway. Era musica que cualqulera podia tocar, cantar o comprender

La musica folk de los cincuenta ‘éstaba claramente relacionada con la
cultura de la izquierda, tal como lo demuestran grupos como "The Wea-
vets o personajes como Woodie Guthtie y Pete Seeger. Como forma cul-
tural emblemdtica, cuasilegitimada, permitia la penetracién de la corrien-
te principal, como no podia hacerlo la agltaaon polmca directa durante el
petiodo derechista. de ambiente reaccionario que sigui6 a la Segunda Guerra
Mundial. Casi del mismo modo que las canciones acompanadas a la gui-
tarta proporc1onaron una técnica. de organizacién a los movimientos sindi-
cales de la primera mitad del sxglo el revival folk aliment$ las sermllas
de una cultura popular de oposicién.. Aunque se hizo mds blando, para
que fuera asumido por una audiencia masiva, el lado folk de la cultura
popular de los cincuenta’ mantuvo asociados los intereses pohtlcos de la
izquierda con las posiciones del estilo de vida dominante, No es por acci-
dente que los jévenes blancos activistas en los movimientos pro derechos
civiles cantaran temas folk en las manifestaciones, asf como tampoco que
la versién de We Shall Overcome (tema basado en los canitos religiosos de
los negros), que permanece viva hoy en' las concentraciones politicas, sea
una mezcla del )‘olk de los cincuenta con el gospel negro.

Todo esto no pasé inadvertido 4 las facciones de la derecha, que vefa
una conspiracién atea y comunista en la musica folk y en sus seguidores.
People s Artists Inc., la revista Sing Out! y los discos’ Fo}kways eran ob]e-
tivos  habituales para los miembros de la derecha, como lo era el socia-
lismo abiertamente’ revolucwnano de Pete Seeger, quien fue incluido en
una lista negra electrénica por parte del senador anticomunista Joseph
McCarthy. No es que el rock and roll apareciese en escena como un nitido
apoyo a-la prepotencia derechista, puesto que era claramente pervettidor
y ateo a los ojos de los fundamentahstas cristianos. Pero aun cuando el
rock eléctrico fomentara los pecados del baile y del sexo extramatrimo-
nial, era diffcil,”® hasta para la derecha fanitica, tachar a Elvis Presley o

13. 1La falta de evidencia nunca desanima al duro corazén de las cruzadas. Poseo
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a Bill Haley de comunistas, ni tan siquiera de politizados. En lugar de ello,
el principal reproche que los agitadores derechistas dirigian contra e] rock
se basaba en un racismo apenas disimulado: o condenaban directamente
a artistas negros como Chuck Berry, o bien atacaban 1nd1rectamente las
raices «peligrosamente africanas» del rock and roll. o

Al convertirse la cultura popular de los ¢incuenta en la cultura rebelde
de los primeros sesenta, tanto los miisicos de folk como los de rock conti-
nuaron combatiendo en focos de resistencia politica orgamzada Los direc-
tores y agentes de la cultura popular habian 1espond1do proporcionando
intérpretes «agradabléss (esto es, politicamente neutros y culturalmente
comedidos) de tcdas clases. El estxrado y sonrosado Ricky Nelson y el ne-
gro y acanallado Chuck Berry, éran ambos conocidos como. musicos de
rock and roll. El aséptico e inocuo Kingston Trio compartia la etiqueta
folk con Bob Dylan, cuya apariencia descuidada y actitud despectiva, y
cuyas letras intelectualmente criticas, llevaron la esperanza a los que so-
fiaban que la musica folk de los cincuenta continuaria a lo largo de los
sesenta. Esto confundié tremendamente las cosas. Las audiencias que se-
gufan la corriente dominante aceptaron las: categorfas de .mdsica folk y
rock sin dejarse’ seducir por las instigaciones de los tedricos conspiradores
de la derecha, que también, por otras razones, estaban perdiendo réplda~
mente su credlblhdad

Sin embargo, todavia quedaban dlstmaones por hacer dentro de los
sectores asociados con el folk y con el rock and roll: la vieja cultura de
oposicién, con su senslblhdad respecto a la injusticia, raclonal y. discipli-

un libro de un tal reverendo David A. Noebel, Jamado Ritbm, ‘Riots Zmd Revola:z’on
An Andlysis of the Communist Use of Music — The Communist Master Music Plan
(Ritmo, disturbios y revolucién: un andlisis del uso comunista de la mus;ca—El plan
musical maestro de los comunistas), Tulsa, 1966, Christian Crusade Publications (Pu-
blicaciones de la Cruzada® Cristiana). Noebel era decano de la Christian Crusade Anti-
Communist Youth University. (Universidad Juvenil de la. Cruzada Cristiana- Antico-
munista) de Manitou Springs, Colorade, y evangelista asociado con el doctor. Billy
James Hargis, el fandtico «Predicador de las Cruzadas del Oeste». En los afios sesenta,
Hargis y su histérica congregacxon/cxrcunscrxpclon anticomunista “revivieron el estilo
paranoico y la forma de organizacién que caracteriza la mds reciente ola de fundamen-
talismo (en los ochenta) en los Estados Unidos. Su «Cruzada ‘Cristiana» (comparable
a sectas tan tremendamente extremistas como la John Birch Society y la Unification
Church [Iglesia de la Unificacién], los llamados Moonies), ha sido descrita fria y
meticulosamente por Wes McCune y Gladys Segal, del Group Research, Inc., Wash-
ington D.C. Otro de los titulos musicoldgicos del reverendo Noebel, es un: panﬂeto
de 26 péginas de la misma época: «Communism, Hypnotism and The Beatles: A Close
Study of the Beatles.» {Comunismo, I'upnonsmo y Los Beatles: un detallado estudio
de Los Beatles.) [Deseo agradecer a mi antiguo colega, el profesor Clint . Sanders, el
haberme facilitado el libro de Noebel.]
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nada, frente a la nueva cultura de oposicién, la del despreocupado éxtasis
personal. En términos de tecnologia del sonido, la diferencia era obvia:
los folkies tan sélo utilizaban instrumentos actdsticos, mientras que los
rockeros tocaban a gran volumen con instrumentos eléctricos. De esta for-
ma, los folkies fueron los «conservadores» que aguantaron la embestida
del decadente rock and roll eléctrico. Se sintieron tan escandalizados ante
los resueltos excesos del rock —por razones particulares—, como la dere-
cha por Ja presencia de ambos, rock y folk. Esta guerra cultural y de clases
es interesante por su complejidad e ironfa desde todos los puntos de vista,
pero voy a centrar mi atencién en el conflicto entre el puritanismo con-
servador, ejemplificado por los folkies actsticos, y el radicalismo cultural
iconoclasta de los misicos del rock eléctrico.

POLITICA 'Y MUSICA ELECTRICA

En el contexto cultural de los Estados Unidos, este conflicto puede
tener como ejemplo el incidente ocurrido en el Festival Folk de New-
port, entre Pete Seeger y Bob Dylan. Un intérprete tradicional de nom-
bre Cousin Emmy acababa de dar fin a su actuacién con su versién de la
tipica cancién tradicional americana «Turkey in the Straw». Bob Dylan,
que ya habfa ganado popularidad como musico folk tocando la guitarra
acistica y cantando complicadas letras de critica cultural (que se alterna-
ban con toques de su arménica, montada en una estructura metdlica que
le colgaba del cuello), aparecié en escena con una chillona camisa naranja
y cuero negro, llevando una guitarra eléctrica.® Dylan comenzé a tocar
fuerte una versién eléctrica, en clave de rock and roll, de Maggie’s Farm
—cancién conocida por la mayoria de sus seguidores a través de actuacio-
nes anteriores o de grabaciones, interpretada entonces exclusivamente con
la guitatra acdstica y la armdnica. Cuando termind el tema, hubo silbidos
y se escucharon gritos de «que salga otra vez Cousin Emmy». Algo mds
tarde, parte de la audiencia gritaba «toca musica folks, canturreando al
mismo tiempo «traicién»,

14. De la ciudad de Newport, en el Estado de Rhode Island.

15. Esta descripcién de los sucesos que rodearon la aparicién de Bob Dylan en
Newport estdn tomados del artfculo de Jese Lemisch, «The Politics of Left Culture»,
publicado en The Nation, 20 de diciembre de 1986, p. 702. En él, cita los pasajes
a partir de No Direction Home: The Life and Music of Bob Dylan, de Robert Shelton.
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«Entre bastidores... a la primera nota de los instrumentos amplifica-
dos... Seeger se excité y comenzé a dar patadas y a sacudir los brazos.
(Un empleado del festival diria mds tarde: “Nunca habia visto un signo
de violencia en Pete, excepto entonces. Estaba furioso con Dylan.”) Segin
las crénicas del festival, un participante —probablemente Seeger (segiin con-
firmarfa luego su bidgrafo David Dunaway en una entrevista con Harold

Leventhal)— estaba tan enfadado que amenazé con arrancar todo el sistema
de cableado.»’

De acuerdo con algunos observadores, al menos un pasaje de las nue-
vas letras de Dylan {1965) (relacionadas con sus primeros 4lbums y actua-
ciones eléctricas) estaba dedicado a Seeger:

Something is bappening here (algo estd pasando aqui)
But you don’t know what it is (pero no sabes lo que es)
Do you Mr. Jones? (¢lo sabe usted sefior Jones?)

La imagen de Pete Seeger, como el Ned Lud de la era electrénica,
puede parecer escandalosa, pero en muchos sentidos es apropiada.”” He uti-
lizado este ejemplo en particular porque estd en los libros, y porque se
refiere a personas cuya carrera cultural y politica es, hasta cierto punto,
conocida. Lo cierto es que muchas escenas similares que han ocurtido
entre desconocidos han quedado indocumentadas, y es precisamente este
tipo de acontecimientos el que quiero considerar, por sus implicaciones
tecnolégicas, politicas y culturales. Los elementos esenciales del éxito son
los mdsicos populares que utilizan instrumentos actdsticos (y aqui se inclu-
yen, como he expuesto mds arriba, la mayor parte de los misicos de la
tradicién cldsica europea),”® los musicos populares que utilizan instrumen-

16. Tomado del libro de Shelton, con comentarios adicionales de Lemisch.

17. Ned Lud, un tejedor inglés, se supone que destrozd varios bastidores circu-
lares (telares mecénicos), en 1779. Més tarde {después de 1811}, grupos de trabajado-
res que se llamaban a si mismos Ludifas destrozan maquinaria que consideraban les
dejaba sin trabajo, o que lo degradaba. Estos actos destructivos contra manifestaciones
del cambio tecnolégico son endémicos en las relaciones laborales de las zonas indus-
triales. Los campesinos europeos del siglo x1x saboteaban:la maquinaria fabtil (arrojando
dentro sus zuecos de madera) con el mismo espiritu con que, en el siglo xx, los con-
tratiados empleados de las empresas de procesamiento de datos introducen demons (lo
que significa instrucciones destructivas) en los ordenadores de sus patronos.

18. Aqui deberia decir «ast llamados» instrumentos aciisticos. ¢No son acusticos
todos los instrumentos? Este contexto me recuerda una charla que di en la Universidad
de Colorado, en Denver, para un curso denominado Computers in the Arts and Hu-
manities. Fl titulo de la conferencia era una pregunta: «¢Es el proceso digital un
proceso musical?»
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tos eléctricos, y una gran dosis de vehemencia y de conflicto, que aparenta
ser estético a primera vista, peto que tras un examen mds detenido resul-
ta ser también politico.

En los Estados Unidos, en 1965, la misica popular eléctrica de gran
volumen sonoro no era nueva, y la ola de cambio tecnolégico basado en
la electrénica ya estaba asumida por la nueva generacién que desconocia un
mundo sin grabaciones populares, musica grabada para radio y televisidn,
e instrumentos amplificados. Sin embargo, seria un etror sobrevalorar el
impacto de la electrénica pretendiendo ignorar la persistencia de las diver-
sas culturas musicales que ya existian con anterioridad a la onda electré-
nica. En 1965, los efectos potenciales a largo plazo de la electricidad esta-
ban comenzando a ser percibidos por misicos como Pete Seeger, quien
estaba acostumbrado a las convenciones de la mudsica preelectrénica, pero
que era plenamente consciente de que la musica eléctrica era posible.
Cuando ésta penetrd en su territorio musical €l la experimenté de manera
diferente. Los cambios que trae consigo la onda electrénica no son instan-
tdneos si los comparamos con la duracién de una vida humana, aunque
puede decirse que se manifiestan con extremada rapidez si se consideran
periodos de tiempo histérico. En 1987, para Pete Seeger, a sus 68 afios,
la onda parece haber llegado a su cima. Todavia toca su banjo acdstico
«mata-fascistas»,”® pero parece sentirse a gusto tocando en vivo con mi-
sicos que emplean guitarras eléctricas e instrumentos electrénicos de tecla-
do. Aunque sea extremadamente dificil que haga una aparicién sorpresa
en un concierto heavy metal, ha llegado a algin tipo de acuerdo pacifico
con la electricidad.

Existe una tendencia més general en la transicién entre la tecnologia
actstica y la eléctrica. Dondequiera que llega la onda, sienta las bases para
un perfodo de acelerada toma de postura cultural. La apasionada respuesta
de los musicos pertenecientes a la musica «culta» europea frente a la mu-
sica eléctrica se expresa tipicamente en forma de rechazo indignado (que
parece estar basado en un elitismo despdtico), y la mezcla de misica y
electricidad es desechada como ruido no musical generado por birbaros
de Ia cultura® En la medida en que la misica «culta» occidental europea

19. De hecho, era la guitarra de Woodie Guthrie la que llevaba la inscripcidn
This. Machine Kills Facists (esta mdquina mata fascistas). La leyenda originalmente
rotulada en la guitarra de Pete Seeger rezaba, reflejando un espiritu similar: This
Machine Surrounds Hate, And Forces It To Surrounder {esta maquina pone sitio al
odio y lo obliga a rendirse).

20. Dada la actitud patriotera de los invasores romanos, al encontrarse con el
idioma extrafio de los nativos del norte de Africa, éstos fueton calificados de «berbe-
riscos» {ruidosos, incoherentes, multitud balbuceante). Esta difamacién cultural {con-
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tiene asegurado su mecenazgo civico y el de las clases superiores, las situa-
ciones conflictivas entre los musicos populares eléctricos y los llamados
musicos cldsicos son poco frecuentes. Esto sucede, en primer lugar, por-
que sus caminos rara vez se encuentran y porque la pomposidad de aque-
llos que se consideran portadores de autenticidad artistica se mantiene
més como una actitud que como un hecho.

Por el contrario, cuando la mdsica «culta» europea tiene que compe-
tir con la musica popular por el apoyo de las audiencias, esa actitud puede
llevar a situaciones abiertamente conflictivas. En ocasiones, los musicos
populares eléctricos aparecen acompafiados por orquestas sinfénicas (por
lo comiin, para tratar de estimular el decreciente intetés popular y la es-
casa asistencia a las actuaciones sinfénicas), y en esos casos cumplen una
funcién subsidiaria, al servicio del evento eléctrico® Desde el punto de
vista de los musicos de orquesta, una. audiencia extrafia, con extrafias
convenciones de respuesta, invade la sala de conciertos y turba su aureola
artistica. Todo tipo de fuetzas conspiran para minimizar el contacto crea-
tivo entre ambas culturas musicales, y en la medida en que cualquier con-
tacto estd extremadamente estructurado {(algunos dirfan «profesionaliza-
do») las escenas mds conflictivas quedan totalmente suprimidas. Si el apoyo
cultural y econémico a las grandes orquestas decayera todavia mds, y fuera
por tanto necesario atraer a audiencias mayores y menos selectas a través
de los medios de comunicacién populares, el nivel de conflicto podria incre-
mentarse proporcionalmente.

El conflicto es mds evidente entre facciones musicales que compiten
abiertamente por las mismas audiencias. Fuera del mundo de la musica
«culta europea, es posible trazar una linea por donde pasan en general
las expresiones colectivas de apasionamiento, la que se separa a aquellos que
se consideran auténticos, los musicos folk que representan diversas tradi-
ciones étnicas, de aquellos otros que se consideran eclécticos: los misicos
populares eléctricos que generan nuevas audiencias.

Para los musicos folk, la puteza consiste en mantener la tradicién mu-
sical con instrumentos tradicionales (acdsticos). A menudo se sienten tro-
vadores o romanceros, por lo que quieren poner de relieve sus letras, y

sistente en una estimacién del sonido) obedece a un elitismo étnico, y ha sido legitima-
da desde entonces en las culturas europeas.

21. En tales circunstancias, se sabe que las secciones de cuerda, indignadas, han
elevado queja por tener que tocar footballs —largos pasajes de redondas. Esto es
exponente no sélo del miedo que tienen de concebir el uso de la orquestz los
misicos populares (como dulcificantes), sino también del escasisimo tiempo de ensayo
disponible cuando se trata de actuaciones populares con orquestas sinfénicas. Por esta
razén, los arreglos para la orquesta deben ser muy simples.
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buscan que sus palabras —y por lo tanto los mensajes en ellas conteni-
dos— puedan ofrse. Sea instrumental o vocal, desean que su mdsica refleje
los sonidos de aquellos que se la legaron, y quieren juzgar su sonido des-
de los pardmetros de la vida sencilla, 2 menudo rural, de un pasado prein-
dustrial, o de un presente deliberadamente antiindustrial. La transmisién
oral directa estd acreditada como el medio primordial de reproduccién cul-
tural. De este modo, presentan su mdsica como la auténtica musica del
pueblo. Mdsica que permanece intacta frente a la comercializacién de la
vida moderna.

Para los misicos eléctricos, la ruptura con las sofocantes prescripciones
respecto a la forma correcta de hacer sonidos resulta iconoclasta. Por lo
general, no rechazan los instrumentos acisticos, sino que los utilizan con-
juntamente con los eléctricos. Se pueda o no descubrir en sus letras un
significado elaborado, el hecho es que al elevar el volumen instrumental
llegan a oscurecer la voz del cantante. Aunque no se oponen a las fuentes
tradicionales o al aprendizaje oral, tienden a juzgar el sonido de su musica
segiin el patrén de las grabaciones producidas comercialmente. A diferencia
de los misicos folk, tratan de componer fundamentalmente nuevo material
musical. Como consecuencia, los convencionalismos normativos respecto
a las armonias, la estructura, el titmo y las combinaciones instrumentales
son aplicados con flexibilidad. En este sentido, su musica se la plantean
como una especie de exploracién, empefidndose y confiando en conseguir
su propia forma de control sobre las tecnologias del sonido que, quizds
irénicamente, estdn relacionadas con la cultura comercial.

EL CONFLICTO ELECTRICO/ACUSTICO

Cada una de las partes se excede en sus evaluaciones de la otra. Los
musicos folk tienden a ver a los eléctricos como instrumentos que, de
modo voluntario, inconsciente o necio, se dejan manipular por la estruc-
tura de poder corporativo, que los empaqueta y vende junto con su mu-
sica, como hace con cualquier otro objeto comercial. Algunos musicos folk
piensan que los instrumentos eléctricos estigmatizan a aquellos que se en-
cuentran en el lado errdéneo de la moral musical. Una desaprobacién mds
importante, quizé, se refiere al nivel de amplificacién y a la proliferacién
de complejos aparatos electrdénicos que parecen requerir los intérpretes
eléctricos. Hay algo antinatural en el hecho de que un solo misico, con
los medios técnicos apropiados, pueda ser escuchado a gran volumen en
un lugar que no podria ser llenado por el sonido de 100 musicos acisti-
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cos. El que un sistema de control de sonido de semejante capacidad esté
a la venta y los musicos eléctricos lo hayan adquirido, los estigmatiza, al
menos como trivialmente obsesos, e incluso como energiimenos. En tltimo
término, se establece una asociacién entre los excesos (tanto en sentido
politico como moral) y el exceso de electrificacién.

Por otra parte, los misicos eléctricos suelen ver a los mdsicos folk
como musicalmente estrechos, reprimidos sexuales, politicamente autori-
tarios y culturalmente atrasados. La ausencia de escenificaciones grandiosas
y de movimiento, asi como el moderado volumen, se interpretan como
una indeseable merma en la capacidad de impacto estético. Cualquier sen-
tido histérico o politico en las letras folk es considerado como un set-
moneo cerebral —causa perdida en el mundo de la miisica, en donde la
apariencia de accién politica es mds importante que el pensamiento poli-
tico. La musica popular gravita politicamente hacia el escéptico, el contes-
tatario y el antiintelectual. En tltimo término, se establece una asociacién
entre la debilidad (tanto moral como politica) y la ausencia de electrifi-
cacién.

En los Estados Unidos, Bob Dylan fue tachado de «vendido», presu-
miblemente porque fue clasificado como un traidor a la santa causa de la
musica folk. Si se califica a la misica rock de «bdtbara», «ordinaria» o «sin
valor», ello implica que las alternativas de mayor calidad son obvias. Si los
misicos populares actsticos son tachados de «llorones» (connotando debi-
lidad), que tocan misica «rigida», «antigua» o simplemente «aburrida»,
los partidarios de la misica eléctrica dan a entender que una necesaria
expectativa de excitacién ha sido truncada. Si los mdsicos acreditados aca-
démicamente asumen el punto de vista segin el cual tanto la musica eléc-
trica popular como la folk son demasiado «vulgares» como para ser toma-
das como musica «seria», es que parten de los valores de su propia
comunidad —una comunidad especialmente protegida— y tratan de impo-
nerlos a los demds. Para ellos la palabra arte se convierte en un arma cul-
tural: hay musica artistica (la suya), y luego existen todos aquellos tipos
de mudsica que carecen de arte,

En todos los casos, los juicios estéticos tendenciosos revelan més so-
bre los que los profieren que sobre sus destinatarios. Pocas veces se trans-
mite algo sobre las cualidades de los sonidos que provocaron los juicios.
Esta irénica situacién nos lleva de nuevo a los ejemplos que presenté con
anterioridad sobre las invectivas musicales: la dureza critica de las afirma-
ciones sobre la miisica tiende a convertirse en aseveraciones criticas sobre
las personas y sobre los tipos de gente. A tenor de esta reiterada tenden-
cia, se pone de manifiesto que una Iégica sobre la estética resulta impo-
sible. O, dicho de otra forma, que la 1gica de la estética musical no se
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refiere en absoluto a la musica, sino a los valores de los representantes
que se han apropiado de la misma. Hay una verdad sociolégica general
—que es una bomba de relojerfa en marcha— encerrada en aquella frase
manifiestamente escandalosa: «... es posible hacer tragar cualquier cosa al
publico necio y s#ob que llena nuestras salas de conciertos.»? Pudiera ser
que esos 5s70bs y esos necios estén a la bisqueda de algo de musica —cual-
quiera que sea— para tragdrsela.

Lo que es mids sorprendente de las expresiones apasionadas que trae
consigo la onda de sonido electrdnico son las equivalentes premisas epis-
témicas que aparecen en ambas partes de Ia polémica eléctrico/acistico.
Ambas utilizan una forma de hablar radicalmente abstracta, a la que Theo-
dor Adorno hubiera llamado la «jerga de la autenticidad»? Adorno se
referfa, de hecho, al tipo de lenguaje racionalizado y gratuitamente espiri-
tualizado, al que George Orwell hubiera podido llamar #ewspeak, y que
algunos denominarian hoy en dfa psychobabble. Aparte de que recomen-
darfa la frase «jetga de autenticidad» para el repertorio conceptual de
cualquiera, aqui pretende destacar la imposibilidad esencial de proporcio-
nar una auténtica explicacién de los eventos y materiales culturales. La
premisa socioldgica de este punto de vista es que cualquier intento de pre-
sentar una auténtica explicacién comparativa de las vidas culturales de los
demds estd condenado a convertirse en una jerga. En el caso de la pasién
musical, el lenguaje sobtepasa sus capacidades referenciales, basadas en el
sentido comdn, para degenerar en una agresiva autojustificacién de los epi-
tetos y en una categorizacién patriotera.

Aquellos que critican a los musicos eléctricos estdn utilizando para st
los mismos medios tecnolégicos que idealizan negativamente en su jerga
autojustificativa. Los jeremias que se Hlaman a sf mismos musicos cldsicos
estdn profundamente implicados en el uso de la electrénica para llevar su
arte hasta sus audiencias. Utilizan la radio, la televisién y las grabaciones.?
Utilizan refuerzos electrénicos del sonido en sus actuaciones en vivo, mu-
cho mds de lo que se conoce.” Aunque no es muy corriente, emplean ins-

22, Si se ha olvidado de donde viene esto, véase la nota nim. 6.

23. Tomado de The Jargon of Authenticity, de Theodor Adorno, Evanston, North-
western University Press, 1973 (1964). (Existe trad. castellana: La ideologia como
lenguaje. La jerga de la autenticidad, Madrid, Taurus, 1971.)

24. En un irdnico episodic de este proceso, algunas de las primerisimas graba-
ciones de sonido fueron hechas con conocidos cantantes de Spera con vistas a dar una
mayor legitimidad al nuevo medio, todavia no legitimado histéricamente.

25. A menudo esto se hace para compensar las deficiencias acdsticas que se des-
cubren después de haber sido construida una nueva gran sala de conciertos. Es dificil
imaginar una nueva estructura disefiada para albergar las artes de la interpretacién que
carezca de «cableado de sonido».
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trumentos electrénicos —como el ahora anacrénico theramin, el Srgano
electrénico o el sintetizador electrénico— que gozan de una dispensa espe-
cial. Usan de grabaciones, en lugar de probar en directo, cuando contratan
a nuevos musicos. También utilizan grabaciones como medio para el tra-
bajo de sus contempordneos y predecesores, y como modo de documentar
y supervisar el sonido de sus propias actuaciones. Dicho lisa y llanamente,
han llegado a depender de la electrénica para hacer su misica.

En los Estados Unidos, los que se consideran a si mismos musicos
acdsticos tradicionales también utilizan la radio, la televisién y las graba-
ciones. En sus actuaciones en vivo es caracterfstico el uso de micréfonos
y sistemas de refuerzo del sonido. Mientras que idealizan la cultura de
transmisién oral, conocen y dan a conocer las actuaciones a través de gra-
baciones. A menudo emplean los «trucos» de grabacién: reverberacidn, eco,
sonido sobre sonido, sonido mezclado y demds. Algunos mdsicos folk
admiten el uso de contrabajos eléctricos o de pastillas microfénicas en ba-
jos, guitarras o violines acdsticos. Otros incluso admiten instrumentos
esencialmente eléctricos, como guitarras pedal steel o guitarras eléctricas
normales. En un determinado lugar del camino de la electrificacién son acu-
sados de haber atravesado una especie de barrera que limita lo tradicional,
puro o folk, y son atrojados junto con los miisicos «eléctricos». Gran parte
de'lo que ahora se denomina musica folk es musica popular influenciada
comercialmente: una mezcla de elementos, desde Africa hasta Tin Pan
Alley, recubierta con una capa de materiales derivados originalmente de
musicas escocesas, itlandesas, inglesas y de otras procedencias étnicas.

" Por otro lado, es sabido que los que se autoconsideran musicos eléc-
tricos” utilizan irstruméntos puramente aclsticos. La mayor parte de sus
instrumentos (guitartas y voces, por ejemplo) dependen de sistemas con-
vencionales para‘originar las vibraciones que posteriormente se amplifican
mediante la electrénica. Sus pretensiones de innovacién en el uso de las
nuevas tecnologias de control del sonido pasan por alto, en realidad, las
pricticas similares de sus predecesores. Aquellos que reivindican que el
hecho de tocar a gran volumen para grandes audiencias fue una experien-
cia nueva y revolucionaria, protagonizada por los musicos eléctricos de los
Estados Unidos, ignoran el prolongado impulso evolutivo dado en esta
misma direccién por las anteriores generaciones de muisicos populares y
de empresarios, pertenecientes a culturas de orientacién europea.

¢Es posible encontrar pureza o autenticidad objetivas en alguna parte
del conflicto eléctrico/acdstico? La clara respuesta sociolégica es: por su-
puesto que no. La autenticidad cultural es algo producido socialmente y
esencialmente negociado. La onda viajera de tecnologia del control del so-
nido suscita claramente los problemas, pero no por las razones que expone
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la apasionada jerga del conflicto cultural. La sociologia de la situacién es la
siguiente: cuando los apasionados argumentos han llegado al punto de dis-
cutir sobre la autenticidad de mezclar la electricidad con las voces musi-
cales y poéticas (sobre si al real, verdadero y auténtico folk o a los rea-
les, verdaderos y auténticos «artistas» les serd posible expresarse frente
a la barbarie electrénica), uno puede estar seguro de que estd presenciando
un proceso histérico profundo, que de alguna manera ya ha penetrado en
las vidas de aquellos que discuten desde cualquier lado de la disputa. La
onda musical electrénica sigue viajando, y las caracteristicas de las emocio-
nes que provoca tienen una impronta local, pero los cambios en el sonido
se vuelven puntos de conflicto cuando, como consecuencia de la onda, se
distribuyen universalmente.

CAMBIOS EN EL SONIDO, LA SOCIOLOGIA
Y LA POLITICA

Para que la linea principal del pensamiento social llegue a «despegar»
y abandone el limbo en que se halla, propongo que se alteren algunos de
sus supuestos y se afiaden otros. Los temas que se suscitan al tratar las cues-
tiones de la tecnologfa del control del sonido o los cambios en las culturas
musicales —que son temas bastante obvios—, nos van a proporcionar
ejemplos que permitirdn la revisién de aquellos supuestos. Por una parte,
es necesatio considerar el trabajo cultural como una instancia decisiva del
control politico, y que se reconozca que la caracteristica principal y subya-
cente a ese control es la dependencia respecto a los medios puramente
perceptivos. Esto plantea la idea de una autoridad «blanda» —con respec-
to a una autoridad «dura»— dispensadora de traumas impuestos, de pri-
vaciones de recursos y muerte. Porque, incluso si prescinde del dolor de
la violencia fisica, existe un poder material y tangible de dominacién per-
manente. Una renovada critica sociolGgica del mundo material debe impli-
car no sélo a la industria pesada, sino también a la industria cultural.

Otro cambio necesario es la reconsideracién de la apreciacién sociolé-
gica del arte, de manera que deje de ser visto como algo tangencial y «me-
ramente» cultural, y lo situemos directamente en el centro de las posibi-
lidades de accién colectiva. Debe entenderse que los miembros de cualquier
mundo artistico son trabajadores de la cultura; son los que mantienen las
formas culturales y estdn ligados unos a otros por intereses implicitos, esté-
ticos y perceptuales. Esto establece mundos artisticos por apropiacién aso-
ciativa, y la asociacién puede ser simplemente la consecuencia no buscada
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de un mundo artistico reconocido. El arte —el resultado del trabajo cul-
tural— puede ser un agente de cambio que se introduce en todos los 4m-
bitos de la vida. De manera similar, el arte puede ser un agente conser-
vador que ya ha penetrado en todos los 4mbitos de la vida. El arte no estd
confinado tan s6lo a un 4mbito de la vida, estando los demés carentes de
él; y por ello es tanto engafioso como limitado mantener distinciones entre
arte «real» y arte «popular» como categorias de pensamiento social com-
parativo. ’

Una interesante hipétesis afirma que no es posible distinguir entre
el trabajo de los agentes de cambio cultural y el de los agentes conser-
vadores. Como formas de organizacién, los mundos del arte proporcionan
una solucién al problema de representar las alianzas intencionales, a la vez
que imperceptibles, que hacen posible la accién colectiva. En este sentido,
es tanto la tangibilidad como la arbitrariedad del arte lo que los grupos
persiguen al apropiarse de los artefactos: hacetlos sus emblemas. La clave
de la organizacién cultural reside, entonces, en la facilidad con que lo pre-
lingiiistico y lo prelégico puede minar el poder de las palabras y de las
ideas. Este principio fundamental de organizacién cultural no es menos
aplicable a las ideas expresadas mediante palabras, ya que las palabras
deben tener siempre una formulacién concreta. Cuando la gente dice tener
una inmediata comprensién de las palabras, lo que oyen y lo que ven es
lo que de hecho les lleva a ese entendimiento. El que el sonido y la apa-
riencia de las palabras sean convencionalmente pasados por alto en favor
del sentido y de la comprensién, no hace que pierdan su crucial importan-
cia para el lenguaje. Con esto quiero decir que aunque una rosa reciba
otro nombre, su olor serd el mismo, pero una vez que la imagen y el sonido
de la palabra rosa se asocie con un instante, su cardcter dnico, inicial-
mente arbitrario, sirve para estabilizar su uso. De manera mids general,
cuando cualquier tipo de material cultural entra en asociacién con eventos,
situaciones y personajes, pasa a representar los momentos con los que estd
relacionado. La musica, por ejemplo, puede formar y reformar colectivi-
dades que de otra manera carecerfan de significados compattidos, precisa-
mente porque no tiene un significado inherente. Este hecho proporciona
a la musica la facultad de absorber significados como una esponja.

Este punto de vista fenoménico es ficil que moleste a aquellas auto-
ridades que se ganan la vida otorgando autenticidad a algunos mdsicos y
negindosela a otros. Se elevan apasionados acordes cuando se sefiala la
arbitrariedad del sonido de la musica. De hecho, la pasién parece provenir
directamente del poder fenomenal de la arbitrariedad. Sin embargo, no hay
duda de que los tipos de musica y los tipos de gente convergen, y segura-
mente no hay nada de arbitrario en el modo en que las devociones musi-
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cales de la gente dan cuenta de sus caracteristicas sociales. Por otra parte,
los significados atribuidos a los sonidos musicales son mucho més eviden-
tes que los significados descubiertos en los sonidos musicales. Una vez que
ha comenzado una tradicién musical, es posible que su piedra angular,
linica, preldgica y puramente perceptiva, pueda ser mantenida con vida
e integrada en las vidas de sus representantes culturales. El significado no
necesita emerger del sonido musical para que sea asociado a las impresiones
significativas de sus audiencias, que estdn llenas de sentido. De hecho, la
muisica puede estar en la cima de su efectividad politica y social cuando
su presencia no es analizada ni elaborada, sino dada por supuesta. A ese
nivel, es como una huella dactilar: es parte integrante del cuerpo pohuco
que, exceptuando su innegable unicidad, es indescifrable.

Tan inculcadas como estén por la trad1c1on, las asociaciones musicales
estan sujetas al cambio. Los mundos de la musica pierden sus antiguos
patrocinadores y son adquiridos por otros nuevos. Similarmente, se dispu-
tan sus miembros dentro de la continua actividad cultural que opone las
fuerzas conservadoras a las fuerzas del cambio. A menudo, los mundos
musicales pueden mantener su flujo de compresiones y enrarecimientos
aéreos aunque sus audiencias cambien de tamafio, de hébitos, o de acti-
tudes.

Algunas veces, sin embargo, los mundos musicales no son capaces de
negociar las inevitables transiciones en el marco caracteristico de sus
audiencias, y desaparecen para siempre. El beso de la muerte puede pro-
venir también de arriesgados cambios, y los musicos saben que cuando
presentan cambios en el sonido ante sus audiencias siempre puede espe-
rarse que haya desertores. La cuestién estd en que tanto si es la mdsica
la que abandona a su audiencia como si es la audiencia la que abandona
a la musica, los cambios en los componentes de los grupos estdn sujetos a
cambios en la atencién musical.

Si aquellos cuya pasién politica se enciende en el intento de conservar
la musica de la gente comin {o de la élite artistica establecida, o de la
avanzada vanguardia artistica) pudieran entender la arbitrariedad del soni-
do, se darian cuenta de lo 1til que es y harian uso del mismo. Como
sucede con los demds que tienen cierta conexién con el control social
«suavey, verfan que el truco de los patrocinadores consiste en aprovechar
los nichos sonoros alternativos en lugar de luchar contra ellos.

Sean de derechas o de izquierdas, los intereses politicos minan su pro-
pia causa al escoger luchar contra la mdsica de influencia electrénica (o,
igualmente, contra cualquier manifestacidon cultural electrénica). La cultura
popular es extensa y abierta. Puede ser realizada por personas que no sean
necesariamente profesionales de la misma, contando con materiales al al-
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cance de la mano (ahora posiblemente electrénicos). Desde este punto
de vista, la cultura popular puede ser una poderosa fuerza politica. No estd
reprimida como la cultura de élite, ni es intencionalmente oscurecida como
la cultura secreta, sino activamente transmitida de un participante a otro.
El hecho de que estos aspectos hayan sido explotados primordialmente por
intereses econdmicos (y, en su defecto, por las inclinaciones politicas afec-
tas a esos intereses), no quiere decir que no puedan ser utilizados por otro
tipo de intereses. Hasta la llegada de la explotacién fascista de los medios
de comunicacién de amplia distribucién, en el siglo xx, la cultura popular
(en la época preelectrdénica, cultura tradicional, étnica o tribal) se aso-
ciaba en las sociedades de tipo eutopeo a las clases politicamente débiles.
Lo tipico era que las clases inferiotes estuvieran dominadas por la gente
que podia acceder y tener conocimiento de los dominios de la élite cultu-
ral, que eran sostenidos econémicamente por la Iglesia o el Estado.
Desde el punto de vista popular, el trabajo de la élite cultural aparece
inicialmente como mégico. Desde el punto de vista de la élite, las rupturas
que propician perfodos culturales mégicos son convenientes para crear mis-
tificaciones. Pero los misterios se resuelven cuando se descubren los se-
cretos, y la informacién sobre cémo hacer musica es dificil de ocultar. Tén-
gase en cuenta que, aunque lo intentaron durante mucho tiempo, las auto-
ridades eclesidsticas no pudieron impedir que los sistemas de notacién
mensural, las interpretaciones polifénicas, y lo que suponian los mdsicos
industrialmente organizados, se convirtiera en caracteristico de las compo-
siciones seculares y de las actuaciones seculares. Consideremos también un
paralelismo con el siglo xx: el control corporativo exclusivo sobre los siste-
mas de produccién electrénica de la musica estd siendo erosionado, de tal
modo que la tecnologia electrénica se vende en forma de articulos de pro-
duccién masiva con vistas a alcanzar grandes beneficios. Al descender los
precios de los componentes electrénicos, el control electrénico del sonido
tendrd mis difusién, y la novedad de la idea, en consecuencia, disminuirj.
Al irse desplegando la historia del siglo xx en los Estados Unidos de
América, la izquierda ha manifestado su reivindicacién de una «verdade-
ra» cultura popular y de una «verdaderas musica popular. Con una jerga
que recuerda el elitismo de los académicos cldsicos, hasta hace poco tiem-
po, la izquierda organizada pretendia excluir la misica eléctrica en favor
de la acistica. Al ceder el autoritarismo caracteristico de la vieja izquier-
da, las fuerzas de la nueva izquierda han ido aceptando el trabajo cultural
electrénico como estrategia de organizacién y mantenimiento. En un giro
histérico sorprendentemente similar, la derecha considera la musica eléc-
trica popular como algo sobre lo que es mds que importante ejercer in-
fluencia y control restrictivos. Escandalizados en un principio por el asalto
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electrénico a las convenciones culturales elitistas, la derecha organizada ha
comenzado a adoptar la mdsica eléctrica popular, las grabacicnes de sonido
y en video, y todos los demds adornos de la cultura electrénica, como me-
dios politicos legitimos para asegurar los objetivos de unos pocos con el
consentimiento pasivo de los demds. Lo que era un sacrilegic en los cin-
cuenta, desde el punto de vista del naciente movimiento cristiano funda-
mentalista (ejemplificado aqui por Billy James Hargis,® en los ochenta
aparece como un fenémeno, el de la midsica rock cristiana (incluyendo el
beavy metal cristiano), en grabaciones, emisoras de radio, videos musica-
les y cadenas de televisién.

En los Estados Unidos, y también en otros paises, los primeros picos
de la onda electrénica ya han pasado. Hay otros lugares en donde todavia
no se ha llegado a ellos, o en donde ni siquiera ha llegado la onda. Tam-
bién existen otros lugares en los que los apasionados debates que ocasiona
la estela inmediata de la onda son atin violentos. Por supuesto, en cada
caso existen diferencias de contenido y de detalle, debido a las circunstan-
cias locales. Y son esas definiciones locales las que producen los actores
tangibles que protagonizan la cuestién. Desde un punto de vista sociolé-
gico, sélo puedo sefialar que cuando se resisten al sonido electrénico de la
musica, los representantes reificados de izquietda y derecha estdn perdien-
do oportunidades politicas cruciales. La derecha, la izquierda, o cualquier
otra iniciativa politica, podria asociarse con el trabajo de la misica popular
y tenerlo a su favor. Y serfan capaces de atraer a otras audiencias estable-
cidas de musica popular si aprendietan a vivir con la misica eléctrica.
A pesar de su contradictoria guerra cultural, los misicos estin ahora mu-
cho mds avanzados que los politicos en el aprendizaje de cémo llevar a
cabo el uso sonoro de la electricidad.

26. Cf. nota. 13.
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