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Sobre las (im)posibilidades

de grabar la escucha

La grabacion de campo como herramienta
en el arte sonoro y la antropologia

Facundo Petit
Instituto Interdisciplinario Tilcara (FFYL, UBA) / CONICET

Aldo F. M. Benitez

Investigador independiente

Resumen

En este trabajo planteamos una serie de reflexiones epistemoldgicas y metodolégicas
acerca de la prictica de la grabacién de campo y su relacién con la escucha, que surgen
de un didlogo sobre los usos diferenciales de esta herramienta en el arte sonoro y la
antropologfa. La hipétesis que sostenemos a lo largo del texto es que la grabacién
de campo contiene una tensién entre grabar y escuchar, y a partir de ella nos hemos
propuesto explorar las relaciones que se producen en el acto fonografico entre cuerpos
orgdnicos y técnicos, fenémeno sonoro, escucha y registro. Para ello, tomamos como
punto de partida teérico a la fonografia critica, perspectiva que sitda a la grabacién
de campo como subjetivista y relacional, poniendo en primer plano el rol de los
dispositivos y las preguntas e intereses que orientan la produccién de un documento
sonoro. Tras la revisién de estos aportes, nos concentramos en el andlisis de escenas y
reflexiones sobre el uso de la grabacién de campo en el arte sonoro y la antropologfa,
para plantear c6mo en el acto de grabar se encuentra implicada una escucha diferente:
escucha expresiva, en el caso del arte sonoro, escucha etnogréfica, en la antropologfa.
De esta manera, en el texto abordaremos interrogantes que se desprenden de esta
tensién entre la grabacién y la escucha, vinculados con la cualidad ontolégica del
sonido grabado, la calidad del registro y la transformacién de la escucha.

/ Palabras Clave: Grabacion de Campo -Escucha - Arte Sonoro - Antropologia

Abstract

In this work we propose some epistemological and methodological reflections on field
recording practices and its relationship with listening, which arise from a dialogue
on the differential uses of this same tool on sound art and anthropology. Throughout
the text we maintain the hypothesis that field recording contains a tension between
recording and listening. Based on it we explore the relationships between organic

and technical bodies, sound event, listening and recording processes themselves. To
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do this, we take critical phonography as a theoretical starting point, a perspective
that places field recording as subjectivist and relational, putting foreground the
role of devices and the questions and interests that guide the production of a sound
register. After reviewing these contributions, we focus on the analysis of scenes and
reflections on the use of field recording in sound art and anthropology, to propose
how different modes of listening are involved in the act of recording: expressive
listening, in the case of sound art, ethnographic listening, in anthropology. This
way we will address questions that arise from this tension between recording and
listening, linked to the ontological quality of recorded sound, the quality of the
recording and the transformation of listening.

/ Keywords: Field Recording - Listening - Sound Art - Anthropology

1. Rec...

¢Qué quiere decir documentar algo, un objeto, nuestras vidas,
una historia? Supongo que documentar cosas —mediante el lente
de una cdmara, en papel, o con una grabadora de audio—

solo es una forma de anadir una capa mds, algo asi como

una pétina, a todas las cosas que ya estdn sedimentadas

en una comprensién colectiva del mundo

VALERIA LUISELLI, 2019:78

Desde la segunda mitad del siglo xx existe un interés creciente por incorporar
grabaciones de campo —sonoras y audibles— en las busquedas e investigaciones
planteadas desde los campos del arte y la antropologia. No obstante, no se trata
de un fenémeno reciente. Los primeros antecedentes del registro sonoro iz situ
se retrotraen a principios del siglo xx en Antropologia —como los esfuerzos por
registrar, almacenar, transcribir y estudiar lenguas, cantos y musicas indigenas
(Dunaway, 1990)—. En el arte, este impulso se da principalmente desde la
década de 1960, con lo que en nuestros dias denominamos «arte sonoro». En
la misma época surge también con fuerza el ambientalismo sonoro, a partir
de la iniciativa de Schafer (2004[1977]) y sus discipulos como intento por
registrar el «paisaje sonoro» (en inglés, soundscape), reflexionando e intentando
concientizar sobre este desde una perspectiva ecologista. Estos usos de la gra-
bacién de campo (en inglés, field recording) invitan, asi, a preguntarnos sobre
el dispositivo de grabacién y la pregunta e interés de quien registra, porque
grabar no es un acto neutral y conlleva relaciones entre cuerpos humanos y
tecnolégicos que han sido poco problematizadas. De esta manera, en este
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trabajo proponemos una serie de reflexiones epistemolégicas y metodolégicas
sobre la préctica de la grabacién de campo y su relacién con la escucha.

En nuestras experiencias de investigacién en disefio (A.B.) y antropologia
(EP) la grabacién de campo cumple un rol central. A través de la generacién
de registros sonoros buscamos articular diferentes niveles para el andlisis.
Vamos con dos casos concretos. En la parte prictica de la tesis de maestria de
Benitez (2018), los registros de campo estuvieron inspirados principalmente
en la «escucha profunda» de Pauline Oliveros (2019:37), que bdsicamente im-
plica una escucha activa, donde escuchar es mds que percibir ondas sonoras
transitando por nuestros oidos (eso seria «oir»); también es un ejercicio de
atencién auditiva voluntaria, consciente y comprometida, buscando explorar
en profundidad los sonidos producidos por nuestro cuerpo y el entorno en el
que estd situado. La herramienta del freld recording fue empleada para registrar
el paisaje sonoro cotidiano en y desde un departamento a una elevacién de
nueve pisos, en pleno centro de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. En
toda ocasidn, los registros se realizaron a la vez que el investigador-oyente hacfa
ejercicios de meditacion profunda, los cuales contrastaban con el ambiente
urbano altamente ruidoso, basado en sonidos caracteristicos del transporte
publico en horas de gran concentracién de trifico vehicular y peatonal. Realizar
dicha experiencia le permitid, en primera instancia, identificar familias de so-
nidos que en una escucha distraida podian pasar inadvertidas; como el patrén
sonoro reiterativo de la apertura neumdtica de las puertas de los transportes
colectivos. Por otro lado, también permitié atestiguar los grandes contrastes
sonoros que se generan en dias excepcionales (paros nacionales, feriados, etc.).
En esos casos de menor saturacién actstica, comenzaban a definirse con mayor
énfasis sonidos usualmente enmascarados, como por ejemplo, aquellos genera-
dos por el mismo cuerpo del investigador-oyente. Este registro de registros fue
la base para disenar una tecnologia de uso doméstico que actuaria en tiempo
real reemplazando y/o traduciendo eventos sonoros especificos, considerados
ruidosos, por otros menos violentos a la escucha.

Por su parte, en el trabajo etnogréfico realizado por Petit (en prensa) sobre
la sensorialidad de banderilleros y banderilleras, quienes procuran la seguridad
de cruces ferroviarios de la ciudad de Buenos Aires, la grabacién de campo
cumplié dos funciones principales. Primero, contar con un registro de entre-
vistas y testimonios sobre sonidos y cuestiones précticas de su labor diaria.
Segundo, aprovechar los momentos en que debian atender la llegada de un
tren, para registrar otros elementos de su escucha cotidiana. Luego, al trans-
cribir las entrevistas y escuchar los audios, era notorio cémo muchos sonidos
de la ritmica urbana pasaban inadvertidos, y estaban ausentes en los relatos.
Eso permiti6 volver al campo con nuevas preguntas. Sucede que preguntar
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por la escucha siempre implica un ida y vuelta entre el acostumbramiento y
la sorpresa. Finalmente, ambos tipos de registros fueron combinados en una
etnografia sonora, una composicion audible que busca trasladar a los y las
lectoras al mundo aural investigado®.

En ambos casos, estamos ante la misma herramienta y actividad: grabamos
el entorno sonoro. Sin embargo, en un caso el grabador se encuentra estitico,
transmitiendo en vivo el movimiento de la calle a los oidos del investigador. Su
cuerpo también estd quieto, sumergido en un estado de meditacién a través del
que busca desarticular su escucha cotidiana, inadvertida, y volverla consciente
de todas las tramas sonoras que se encuentran contenidas en distintos mo-
mentos del trinsito urbano. En el otro caso, el cuerpo estd en movimiento, el
grabador también. El investigador no escucha a través de los oidos del grabador.
Lo hard luego, en otro contexto, y eso le permitird contrastar la experiencia
vivida con la documentada. Su escucha estd mds bien concentrada en el de-
venir de la experiencia banderillera, en las particularidades de su escucha, en
sus testimonios y sus practicas.

Las disciplinas son distintas, las preguntas también lo son. Con estos ejem-
plos, lo que buscamos poner de manifiesto es que la grabacién de campo
contiene una tensién —inherente a la propia préctica— entre grabar y escuchar.
Retomamos, asi, una pregunta realizada por Szendy (2008:5, énfasis en el
original): «;Puedo transmitir 7 escucha, inica como es?» Pregunta que aqui
reformulamos: «;Es posible grabar la escucha?»

A partir de esta cuestién, nos proponemos explorar las relaciones que se
ponen en juego entre cuerpo, fenémeno sonoro, escucha, y registro a la hora
de sacar el grabador, ponernos (o no) auriculares y apretar el botén de rec (y
luego el de stop). Para ello nos concentramos en el andlisis tanto de escenas,
es decir, relatos en los que se hace explicito el uso de la grabacién de campo, y
reflexiones sobre estos procesos, provenientes del arte sonoro y la antropologia,
campos en los que el freld recording presenta continuidades, pero también ma-
tices y diferencias sustanciales en la produccién y posterior manipulacién del
documento —u objeto— sonoro. Al interior de estas disciplinas la apropiacién
de la herramienta de la grabacién de campo tampoco se da de forma homo-
génea. Sin embargo, planteamos que en la generacién de un registro sonoro,
estas parten de premisas e intereses bien diferentes que hacen que tanto el
posicionamiento del cuerpo y del grabador como la conceptualizacién misma
del sonido presenten varios puntos de contraste. Y, principalmente, que en cada
caso se busque producir una escucha diferente. De esta manera, ponemos aqui

1 Esta composicion, junto con otras, puede consultarse en el siguiente sitio: https://soun-
dcloud.com/facundo-pm/banderillerosas.
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a la grabacién de campo como eje de un didlogo raramente dado y generaliza-
do entre la antropologia y las artes escénicas y audiovisuales, respectivamente
nuestros campos de formacion e interés. Entonces, la pregunta que deseamos
responder con cada una de estas escenas es, justamente: ;para qué se graba?
O mds bien, ;para qué escucha se graba? Esto nos pone de frente al hecho de
que luego de grabar existe un documento que engrosa el archivo de artistas e
investigadores. ;Qué destino tiene ese documento en cada caso? Antes de eso,
nos detendremos a aclarar y situar algunas cuestiones conceptuales.

2. Una fonografia critica

La grabacién de campo consiste en realizar un registro en el que se articula
sonido, tiempo y espacio, a través del que se produce el documento sonoro
y audible de un momento tnico y probablemente irrepetible. A su vez, una
grabacién de campo implica una prdctica de registro que es compartida por
disciplinas cientificas y artisticas, si bien con matices, ya que la pregunta y el
interés con que un artista sonoro o un antropélogo encara una grabacién de
campo suele ser diferente. Con esto, planteamos que cada acto de grabacién
es situado y se encuentra en un contexto social, histérico y politico particular.
A diferencia de otras formas de grabar sonido, por ejemplo, aquellas que se
dan en el contexto controlado de un estudio, la grabacién de campo se da en
el marco del acontecimiento, de lo imponderable ¢ inesperado. Es decir, en
un evento determinado al que el investigador y/o artista ha llegado por alguna
circunstancia, y se dispone a registrar algunas de las sonoridades que conmue-
ven su escucha. Al proponer que en todo registro estd inmiscuida una practica,
lo que buscamos es poner en primer plano al sujeto que graba, y la relacién
que se produce en ese momento entre diferentes cuerpos, materialidades,
sonoridades, el tiempo y un lugar. En este sentido, el grabador —junto con los
soportes que operan como sistemas de memoria y los sistemas de reproduc-
cién— es un dispositivo mediador y, en tanto tal, se relaciona profundamente
con los intereses y preguntas de quien registra. Estos aspectos predisponen y
delimitan la préctica de la grabacién de campo.

Hoy en dia, se suelen utilizar los conceptos de grabacién de campo, freld
recording y fonografia de forma intercambiable. El concepto de fonografia ha
sido bastante trabajado y discutido, pero podriamos precisar, como punto en
comun, que refiere a un proceso de inscripcién del sonido (Feaster, 2015). En
sus origenes, entre finales del siglo x1x y principios del siglo xx, la fonografia
consisti6 en los esfuerzos por hacer visible el fenémeno sonoro, por traducirlo
a una representacién grafica. Simultdneamente, de la mano de la invencién
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del fonégrafo por parte de Thomas Edison en 1877, surgieron las primeras
herramientas de grabacién y reproduccién, que permitieron contener al sonido
y transformarlo en un 7zem transportable. De esta manera, se produce una
contradiccién con las caracteristicas fisicas y existenciales del sonido, es decir,
con su condicién efimera, ubicua y evanescente (Sterne, 2003). Entonces, la
fonografia se refiere a una «captura sonora» que realizamos a través de diversos
formatos: visualizacién, transcripcion, y también la grabaciéon. En los dos
primeros casos, puede resultar claro que al volver gréfico un fenémeno fisico
y efimero estamos generando una representacién del fenémeno sonoro. Una
pregunta que surge, entonces, es acerca de la cualidad ontolégica que tiene el
sonido «capturado» por la grabadora. ;5 el sonido emitido en un contexto
determinado, es decir situado, o es solamente una mera representacion del
sonido en cuestién? Volveremos sobre esto a lo largo del texto.

Para el desarrollo de este trabajo, destacamos algunos aportes realizados por
el compositor Lawrence English (2014;2017) y el artista sonoro y musicélogo
Xoan-Xil Lépez (2015a;2015b), que podriamos englobar como los intentos
de teorizar hacia una fonografia critica. Como puede apreciarse, estos aportes
son producidos principalmente desde y para el arte sonoro, si bien incor-
poran en sus discusiones cuestiones provenientes y dirigidas a un terreno
interdisciplinario nutrido por la etnograffa, la musicologia, la actstica y la
ecologia actstica, por mencionar las principales disciplinas. La postura que
plantean estos autores, en cuanto a la grabacién de campo, es que se trata de
una herramienta subjetivista y relacional. Es decir, parten de la premisa de
que la grabacién de campo no es un mecanismo que permita transmitir un
fenémeno de manera objetiva, extrapolindolo de un medio a otro. En todo
caso, el acto fonografico implicarfa una transformacion cualitativa del even-
to, que en su aspecto relacional interpela en varios niveles. ;En qué medida
estamos hablando, desde el acto de grabacién hasta la grabacién en si, de los
mismos cuerpos, del mismo sonido, de la misma escucha? En este sentido,
la fonografia critica propone una pregunta dirigida hacia el dispositivo, con
sus posibilidades, particularidades y limitantes en la produccién del registro
sonoro, a la vez que cuestiona la misma escucha y orientacién del productor
del registro. Lo interesante, entonces, es que desde esta perspectiva se pone
en primer plano que en toda prictica de registro estd implicado un autor o
autora, y también visibiliza la presencia del micréfono (y, a veces, de los au-
riculares) en este proceso.

Todo esto sugiere que la relacion entre grabacién y escucha es mucho mds
compleja de lo que nos puede dictar un acercamiento intuitivo. Tengamos en
cuenta, en principio, las diferentes actitudes y gestos que se ponen en juego
a la hora de grabar y de escuchar. Pierre Schaeffer (2003[1966]) plantea una
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distincién entre oir como el proceso fisioldgico de percibir sonidos donde
el oyente tiene una actitud pasiva, y escuchar, donde la persona adopta una
posicién activa; estd «a la escucha» (Nancy, 2007). Esto implica, entonces,
que la escucha es inseparable de un cuerpo, que dirige su atencién al entorno
de acuerdo con una intencién, con un movimiento, con un deseo. Como
plantea Thomas Csordas (1993), la experiencia siempre estd articulada en
funcién de una corporalidad, y eso implica que los modos a través de los que
prestamos atencién no son meramente bioldgicos, sino que estdn atravesados
por la cultura. Y, a su vez, la escucha no opera por un canal independiente del
resto de los sentidos, sino que estos actdan en red (Ingold, 2000). Entonces,
la escucha siempre es parte de una experiencia mayor —biografica, social, his-
térica, politica— que se articula como un modo especifico de conocimiento
que nos conecta con expresiones audibles. Si el sonido es efimero, también lo
es la escucha, con la diferencia de que una persona almacena en la memoria
y en su experiencia ciertos sonidos (almacena, como una grabadora, pero no
produce tal separacién entre los dos fenémenos como si lo hace la maquina).
Esto es lo que permite hablar de una escucha privilegiada o existencial, como
la ha definido Ramén Pelinski (2007:7): «la escucha privilegiada es sedimen-
tacion de aprehensiones pasadas revividas en el presente sea en el recuerdo, sea
en ocasién de impresiones presentes que nos evocan aquellas aprehensiones
sonoras privilegiadas del pasado».

La grabacién transforma estos elementos. No solamente implica una rede-
finicién del sonido, como entiende Schafer (1969:57) a la «esquizofonia» que
se produce cuando los sonidos son separados artificialmente de su fuente de
emisién. También genera una reconfiguracién de la escucha (Lépez, 2015a).
Con el acto de grabacidn, esa «captura» del fenédmeno sonoro, lo que estamos
haciendo es separar al sonido de la escucha, y a la escucha del sonido. Como si
se tratara de un desmembramiento de la experiencia. Pero eso ocurre solamente
en una dimensién técnica. Lo que sucede es que el grabador también es un
cuerpo que escucha (English, 2017). Y esa escucha que produce el grabador
tiene ciertas caracteristicas que permiten distinguirla de la humana: no discri-
mina, no dirige su atencién. En una escucha humana, orgdnica, por atenta y
comprometida que sea, el centro es el cuerpo del sujeto que escucha, y el sonido
mantiene su independencia existencial. Cuando deja de sonar, desaparece (o
bien, queda sedimentado en la experiencia irreproducible de la persona). Con
la grabacién, la experiencia cambia de configuracién, donde el centro pasa a
ser la escucha del propio dispositivo. Si llevamos este argumento un poco mds
al limite, podriamos plantear, entonces, que en el acto de grabar coexisten
estos dos tipos de escucha, que se encuentran superpuestos y mutuamente
interpelados (English, 2014; 2017). Como propone Lépez (2015a:134): «en un
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sentido amplio se podria decir que, mds alld de capturar un entorno sonoro,
la fonografia persigue compartir la experiencia de quien graba; es decir, tiene
que ver mds con la escucha que con el sonido».

Existe, entonces, una profunda relacién entre grabar y escuchar, que no
puede ser subestimada. Hay una actitud implicada en el escuchar para grabar
que nos lleva a preguntarnos el ;para qué? de la grabacién. ;Qué buscamos
transmitir? Siguiendo la premisa de la fonografia critica de que toda practica
de registro es subjetiva y relacional, podemos tomar consciencia de que toda
grabacion contendrd potencialmente la escucha de quien registra, tanto como
la expectativa de una escucha. ;Quién escuchard este documento, en otro es-
pacio y tiempo, envuelto en otras sonoridades? ;Seré yo mismo, o cudl serd la
audiencia? La grabacién implica necesariamente a un otro, o a la escucha de
un otro posible. Ademds de otro contexto actstico, en general, distinto al de su
produccién. Y esto nos pone frente a cuestiones éticas y politicas involucradas
en el acto de producir un documento.

Tomemos por caso, sino, la actitud complementaria: grabar para escuchar.
Como propone Andra McCartney (2004:183), el micréfono es un instrumento
para la escucha, que nos permite escuchar —incluso mientras grabamos, como
planteamos al inicio del texto— en un espectro y un detalle al que dificil-
mente accedemos con los oidos «desnudos». La escucha, en este escenario, es
«aumentada y filtrada» (Lépez, 2015b:119). Y al terminar, contamos con un
documento reproducible, audible, donde es justamente la infinidad de escu-
chas posibles la que restablecerd y transformard cada vez el sentido del sonido
contenido en el documento. ;Escuchamos ahora para transcribir las palabras
dichas por alguien, fijdindolas una vez més en otro formato? ;Escuchamos la
serie de sonidos como si fuera una composicién musical, como hizo alguna
vez el compositor Brian Eno??

Volvamos, ahora si, a la actitud implicada en el acto de grabar. Hemos elegido
un lugar, o un recorrido, o un objeto, sujeto, animal, y algo de la sonoridad que

2 Enun libro de David Toop (2016[1995]:164-165), se retoma una experiencia de graba-
cién de campo, reproduccién y escucha comentada por Brian Eno: «Fui con un grabador
DAT a Hyde Park y cerca de la calle Bayswater grabé durante un rato todos los sonidos
que habia: coches que pasaban, perros, personas. [...] &Y si tomara una seccién de esto—
tres minutos y medio, la duracion de un single— e intentara aprendérmelo? [...] Y luego
me puse a escucharlo una y otra vez. Cada vez que me sentaba a trabajar lo ponia. Lo
grabé como veinte veces en un cassette DAT para que sonara en forma continua. Intenté
aprendérmelo, exactamente como uno lo haria con una pieza musical: “Ah, si, ese coche
ahora acelera el motor, suben las revoluciones, luego ladra un perro y luego se escucha
una paloma en aquel lado”. [...] Algo tan completamente arbitrario e inconexo como eso,
con suficientes escuchas, se vuelve algo sumamente conexo».
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se expande por el tiempo y el espacio nos ha llamado la atencién. La hemos
escuchado, o ansiamos hacerlo. Quizds hasta debamos apurarnos, porque no
olvidemos que el sonido Gnicamente cobra sentido, o mds bien, solo existe
mientras se expresa, y hasta que desaparece. Sacamos nuestro instrumento
de grabacién (a veces mds y otras menos discreto). Si deseamos monitorear
la grabacién, nos ponemos auriculares. Apretamos el botén de rec, y cuando
estamos satisfechos, el de szgp. Ahora podemos volver a escuchar ese sonido una
y otra vez. Todo este proceso implica mds que capturar un sonido, y también,
es mds que transmitir una escucha. ;No estamos, més bien, produciendo una
nueva escucha? Una que se encuentra contenida, mds que en la propia gra-
bacidn, en el deseo, la intencidn, la actitud, y por sobre todo, en la pregunta
de investigacion y/o estética que nos lleva a crear un nuevo documento que
se afiade a todas las experiencias inmiscuidas en ese pedazo de realidad. ;Qué
lugar tiene el cuerpo de quien graba en ese nuevo documento? ;Qué sentidos
adquieren el sonido y la escucha? ;Qué, o a quiénes, grabamos? Esto es lo
que rastrearemos en algunos de los usos de la herramienta de la grabacién de
campo en el arte sonoro y la antropologfa.

3. Arte sonoro (una escucha expresiva)

Como senala el fil6sofo naturalista Cristoph Cox (2011), la principal diferencia
entre arte sonoro y musica reside en que el primero de estos siempre estd ali-
neado con lo virtual, entendido a partir de la definicién que da Gilles Deleuze,
retomada por Brian Kane (2015:4, énfasis en el original) en una compleja
critica al giro ontolégico dentro del campo conocido como sound studies: lo
real es el nombre que toman aquellas cosas aparentemente fijas y empiricas,
lo virtual es el nombre para la perpetua confusién de diferentes fuerzas que
llevan a /o real a existir». Al respecto, Cox (2011) asevera que el arte sonoro de
los dltimos afos se basa cada vez mds en la exploracién de la materialidad del
sonido, su textura y su temporalidad, y afirma que, en este sentido, este tipo de
arte no es mds abstracto que el arte visual sino mds concreto, en tanto requiere
menos un andlisis formal que uno materialista. En la misma linea, si bien ha
sido discutido por Kane (2015:18), Cox plantea que aunque tanto la musica
como el arte sonoro estdn ambos ontolégicamente hechos de sonido, solo el
tltimo de ellos pone el foco en revelar la condicién ontolégica del fenémeno
sonoro. Es decir, que se compromete mds con su materialidad antes que con
su inteligibilidad. Definir estos presupuestos estéticos con respecto al arte
sonoro como disciplina puede llevarnos a deducir por qué el field recording
como herramienta es tan relevante en dicha especialidad.
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Refresquémonos, entonces, con respecto a lo que un freld recording implica:
documentar, en la articulacién de un fenémeno sonoro situado en tiempo y
espacio, un momento singular y probablemente inimitable. Con respecto a
esto ultimo es interesante y revelador lo que plantea el teérico del ruido Greg
Hainge (2013) quien, basado en la teoria de la expresién también de Deleuze,
afirma que la expresividad podria no ser entendida solamente como la accién
expresiva del artista que da forma al material. Al contrario, deberfa considerarse
el material mismo (en nuestro caso: el fenémeno sonoro) como infinitamente
creativo. «La materia genera su propia forma, y cada forma, en su existencia
transitoria, es una actualizacién de lo virtual» (Kane, 2015:10). Creemos que
el freld recording como herramienta se estaria alineando claramente con esta
teorfa en su funcionamiento dentro del arte sonoro. Es decir, que se intenta
transmitir una escucha, una subjetividad implicada en el mismo acto de re-
gistrar por parte del artista, en cuyo registro serd mds importante lo ocurrido
espontdneamente en determinado evento sonoro irrepetible, en un espacio y
tiempo especificos. Lo que el artista haga posteriormente o cémo relacione
dicho material con otros materiales (sonoros o no) ya es otra cuestion que si
podrd empatizar mds o menos con su expresion en si. Se conformaria de este
modo una escucha expresiva siempre subordinada a la expresion espontdnea
del fenémeno sonoro registrado.

Desde lo que podriamos llamar, de alguna manera, el grado cero de la gra-
bacién de audio, con la aparicién del fondgrafo de Edison, se ha producido
mucha fonografia. Incluso compositores como Stefan Wolpe, Paul Hindemith,
Ernst Toch, y John Cage experimentaron con grabaciones fonogréaficas en sus
composiciones y performances en las décadas de 1920 y 1930. Sin embargo,
fue recién en 1948 cuando el uso del sonido grabado in situ se transformé en
una herramienta prominente para la creacion y para la composicidn, a partir
de la emisién del ingeniero radiofénico Pierre Schaeffer de un «estudio de
ruidos», un set construido, en parte, por grabaciones directas de ferrocarriles.
Estos primeros acercamientos, con un fetiche aural materializado en conceptos
clave como el de «objeto sonoro»® y «acusmdtica»?, estaban todavia algo lejos
de las tendencias mds actuales del arte sonoro. La disciplina se viene perfilan-
do metodolégica y epistemoldgicamente como tal desde la década de 1990.

3 La categoria «objeto sonoro», introducida por Schaeffer (2003[1966]), considera al fené-
meno sonoro Unicamente cuando este se fija y se estabiliza en un determinado soporte
y por lo tanto, es posible repetir su escucha y ahondar en su exploracion.

4 Categoria también introducida en el panorama musical por Schaeffer (2003[1966]) a
través de la cual el sonido es considerado en su materialidad, sin importar su realidad
acustica particular ni su fuente sonora originante.
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Ahora bien, en el ano 2000, el artista de instalacién sonora Max Neuhaus,
pionero de la disciplina, en un texto que introducia una muestra en el Museo
de Arte Moderno de Nueva York (Moma), escribié que el asi llamado «arte
sonoro» no era més que arte de moda (en el sentido de novedoso, tendencioso
y pasajero) y que como término y categoria no seria util ni complementaria
categorias existentes como «musica» y «escultura» (Cox, 2018). Mds alld de
esta declaracién algo lapidaria, el arte sonoro ha sido prolifico en teorias y
précticas desde ese entonces hasta nuestros dias. Una definicién acertada del
mismo dirfa que constituye un campo diferenciado dentro de las artes, en un
limite que a su vez se solapa parcialmente con el de la musica experimental,
extendiéndose un poco mds alld que la musica, divulgando algo que esta,
usualmente, no divulga (Cox, 2018).

Trabajando en ese limite, por ejemplo, en el ano 2015 se llevé a cabo la
experiencia «Argentina Suena», ligada al Centro de Experimentacién e Inves-
tigacion en Artes Electrénicas (cE1arte) de la Universidad Nacional de Tres
de Febrero (UNTREF). Dicho trabajo, coordinado por Rail Minsburg (2016),
se presentd a través de audios subidos en la plataforma Soundcloud® con el
sugerente subtitulo: «Compositores y artistas sonoros capturando el sonido
de nuestro pais». Como podemos leer, el corpus de artistas es mixto: hay mu-
sicos, pero también hay artistas sonoros. Incluso podemos pensar que ambas
categorfas podrian estar compartiendo al mismo productor en cada caso. Sin
embargo, si algo queda claro al leer (y sobre todo al oir) el resultado de esta
experiencia por encargo es que todos sus participantes han tenido que hacer o
buscar entre sus field recordings para armar sus composiciones. Sabiendo que
la Gnica condicién expresa de la convocatoria federal (incluyendo residentes
en todas las regiones de Argentina) fue que los trabajos utilizaran sonidos de
su entorno, Minsburg (2016:49) se formula una pregunta: «;es posible que esa
sonoridad local sea reconocida por el oyente y considerada como parte de una
identidad, en este caso sonora?» Y podriamos agregar otra pregunta: ;puede
ser el reconocimiento de una determinada sonoridad o fenémeno sonoro
patrimonio exclusivo de la musica? Creemos que justamente en ese borde se
establece el arte sonoro como escena en nuestro pais.

Una contemplacién local de la escena puede dejar en claro que hacia finales
de la década de 1990 en Argentina se multiplican las obras con sonido que
cuestionan y amplian los bordes de las fronteras entre las disciplinas (Savasta
Alsina, 2014). Es asi que el arte sonoro se encuentra en un sector hibrido entre
los 4mbitos de la musica experimental y del arte contempordneo con su tradi-
cién de la instalacién y la performance (sin necesidad de la presencia fisica del

5 https://soundcloud.com/argentinasuen
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artista la primera y con presencia humana forzosa la segunda, ya sea del mismo
artista o delegada en uno o varios performers). Lo que nos interesa destacar es
que todas estas operaciones suelen implicar en su produccién al freld recording
como herramienta de trabajo. A nuestro favor, el compositor y ecélogo José
Luis Carles (citado por Botella Nicolds, 2020) afirma que la apreciacién del
paisaje sonoro es una valiosa herramienta de sensibilizacién sonora no solo en
el campo de lo musical sino también en la educacién ambiental. Entonces nos
preguntamos: ;qué otra cosa seria un freld recording sino la apreciaciéon de un
paisaje sonoro ala que se le suma la tensién generada por los cuerpos presentes
que la registran (cuerpo humano y cuerpo tecnolégico)? Esta tensién no es
un dato menor a la hora de producir una grabacién de campo, como puede
entreverse en las respuestas a una entrevista que dio el artista Francisco Lépez
(2013, entrevistado por Lane) justo antes de llevar a cabo una performance
hace unos anos. Interrogado especificamente sobre su uso del field recording,
en una primera instancia afirma que para ¢l la herramienta es esencialmente
una forma creativa de interactuar con la realidad antes que representarla. Sin
embargo, al avanzar la entrevista dice que cuando graba suele hacer procesos
muy extendidos en el tiempo en los que ocasionalmente no estd presente, o
quizds se encuentre meditando cerca del acontecimiento, y que a menudo
distan varios meses e incluso anos entre esa grabacién y su escucha posterior.
Entonces podria aparecer la pregunta acerca de cudl es la realidad de la que
habla el artista: ;la realidad del momento grabado o la de la grabacién en si,
oida en un contexto actstico distinto?

Este tipo de prestaciones tecnoldgicas relacionadas con los procesos digitales
de grabacién sin duda influyen en las formas de ejecutar grabaciones de campo,
dando amplias posibilidades de accién y de cuestionamientos por parte de los y
las artistas. La pregunta por la calidad del registro es una de ellas. La plataforma
digital radio aporec®, proyecto abierto y colaborativo que existe desde el afio
2000, es un hibrido entre mapa sonoro y radiofonia colaborativa. Alli uno
puede subir ficilmente un registro sonoro, a cuya localizacién debe sumarse
el hecho de que sea de buena calidad, junto con un comentario descriptivo.
En contextos de uso colaborativo de grabaciones de campo como estos, queda
claro que suele haber una especie de fetiche con la calidad hiperrealista de los
registros sonoros. Algo de eso se refleja también en el uso extendido de la téc-
nica ambisonics en muchas instalaciones sonoras de la actualidad. Dicha técnica
busca reproducir el comportamiento del sonido, simulando la escucha original
y vivida en espacios acusticos, originalmente no simulados. Esa reproduccién
buscada puede realizarse a través de una simulacién binaural (armada solo por

6  https://aporee.org/maps/
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dos canales estéreo escuchados a través de auriculares circumaurales), o de un
arreglo de multiples parlantes. Es decir que esta técnica nos hace posible mover
sonidos en el espacio, generando asi una percepcion mds realista en el oyente.
Mds alld de esto, hay artistas que indagan en la materialidad misma del regis-
tro (mds que en la del sonido). Pensemos en casos como el del artista sonoro
Budhaditya Chattopadhyay (2013, entrevistado por Lane), quien declara que
un freld recording siempre es una posibilidad de encontrar distintas texturas de
reproduccién y de grabacién en el mismo material impactado por el registro,
o en el musico Scott Konzelmann, que explica asi su forma de trabajo:

Todo mi material sonoro en su niicleo se desarrolla a partir de grabaciones de
campo cuidadosamente capturadas, o de una reproduccién mds controlada de
esos materiales sonoros primarios, a través de mis Speaker «Constructions» (en-

samblajes escultéricos que incorporan parlantes). (Weiss, 2008:60).

Creemos que el field recording como herramienta ha sido ampliamente
explorado en el drea del arte sonoro y la musica experimental, de todos noso-
tros depende seguir ampliando sus horizontes. Un camino posible es el de la
escucha expresiva que proponemos en este texto, una que pueda dar espacio a
la tensién entre la escucha y la grabacién nunca como un obstdculo sino como
un cimulo de posibilidades a «dejar ocurrir» y registrar, tomando partido del
acontecimiento.

4. Antropologia (una escucha etnografica)

Mis all4 de ciertos cuestionamientos de cardcter econdmico, prictico o filosé-
fico (Brady, 1999), la apropiacién de la grabacién de campo como herramienta
etnografica fue casi inmediata. Tras la novedad del fondgrafo (un punto de
quiebre en nuestra relacién con el sonido), en la antropologia, la etnomusi-
cologia, los estudios lingiiisticos y folkléricos, hubo una recepcién positiva, si
bien ambigua y a prueba, de estos dispositivos (Dunaway, 1990; Brady, 1999).
La incorporacion del grabador como herramienta de investigacién perseguia
dos finalidades principales: acopiar y preservar ciertas manifestaciones sonoras
de comunidades indigenas, y en la misma linea, hacer de esas expresiones
efimeras documentos duraderos que permitieran su transcripcion, estudio y
comprension fuera de los lugares originales de produccién. Esto se dio en el
marco de una fiebre recolectora (Garcia, 2019) que llevé a investigadores e
investigadoras de campo a equiparse con cilindros de cera y registrar en dicho
medio distintas expresiones del acervo cultural sonoro de las comunidades
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estudiadas (sus musicas, historias, lenguas y cantos, expresiones de las que
existia un interés de preservacién vinculado a lo museogréfico). En sintonia,
entonces, con lo planteado por Erika Brady (1999), la fonografia produjo una
transformacién sustancial en la prictica etnogrifica. Por un lado, dio lugar a
una nueva relacién entre la antropologia y la construccién del dato. A partir de
este nuevo medio de relevamiento, las notas de campo fueron complementadas
con la posibilidad de contener, almacenar y trasladar en su formato original
sonoro musicas y cantos, lenguajes e historias. Por otro lado, Brady (1999:7)
propone que el fondgrafo, en tanto «tercera presencia» mecdnica, alterd la
interaccion entre investigadores/as e interlocutores.

Resultan pertinentes las reflexiones que ha propuesto Miguel Garcia (2018;
2019) con respecto a la relacidn entre la etnomusicologia y los registros y
archivos sonoros. De acuerdo con el autor, esta relacién amerita un interés ya
que gran parte de la especificidad de la etnomusicologia consiste en trabajar
sobre documentos sonoros: crearlos, almacenarlos, clasificarlos, estudiarlos,
editarlos (Garcia, 2019:68). Ahora bien, en cuanto a la relacién entre el registro
sonoro y la escucha al interior de la etnomusicologifa, Garcia (2018) plantea
que la disciplina trabaja a partir de una «ilusién» que opera en cuanto a los
documentos: «la de estar frente a /z expresién sonora y no frente a su repre-
sentacién» (Garcfa, 2018:75, énfasis original). Esto se acopla a lo que hemos
desarrollado en referencia a la fonografia critica, ya que justamente lo que pone
en discusién este autor es que existe un proceso de cosificacién que se extien-
de del soporte al contenido, generando consigo una «descontextualizacién»
(Garcia, 2018:74) que lleva a invisibilizar las condiciones de produccién del
registro. Por el contrario, al situar al registro sonoro como «representacion»
(Garcia, 2018:78), se devuelve a un primer plano el hecho de que el sonido
oido a través de parlantes o auriculares, extraido de una situacién original y
vivida, fue grabado por medio de un dispositivo tecnoldgico que no reemplaza
ala escucha. Y es mds, dicha escucha (corporal, situada) no puede ser repuesta
siquiera con todos aquellos enunciados no sonoros que suelen acompanar a
los documentos sonoros informando la materialidad del soporte, manifes-
tando valoraciones estéticas, entre otras cuestiones (Garcia, 2018:72). Estos
enunciados pueden condicionar o predisponer al oyente, pero no restituirle
el contexto a una grabacién.

Si bien estos cuestionamientos a la condicién epistemolégica del registro
sonoro en la etnomusicologia son interesantes, no debe desprenderse de alli
que esta disciplina trabaje de espaldas al contexto sociocultural. Todo lo con-
trario, la etnomusicologfa parte del supuesto de que las expresiones musicales
y los sistemas cosmoldgicos son inseparables. Como sefala la etnomusicéloga
argentina Irma Ruiz (2017, entrevistada por Pablo Kohan), producir un registro
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sonoro cumple una importante funcién al anticiparse a ciertas transforma-
ciones econdmicas, politicas o religiosas que traen aparejados cambios en la
musica de las comunidades’. Lo que estd en juego aqui es, mds bien, qué
sucede con la escucha y el cuerpo en el momento del registro, y también con
la escucha de ese registro ya que, retomando una vez mds a Garcia (2018:78):
«es poco probable, o tal vez imposible, que el contenido de un registro sonoro
sea algo que pueda ser registrado y aun oido siempre de la misma manera».
Al respecto, Dunaway (1990) propone que esta actitud receptiva de la gra-
bacién de campo que podemos notar en la etnomusicologia o la antropologia
lingiiistica, y que resulta natural contemplando la materia analitica de estas
disciplinas, no fue generalizada en la antropologia. Todavia en el correr de la se-
gunda mitad del siglo xx habia grandes prejuicios contra la grabacién de campo:

hay antropSlogos que han manifestado su preocupacién por el hecho de que hacer
funcionar una mdquina distrae de la habilidad de escuchar y observar durante el
trabajo de campo y que los neéfitos se estdn quedando mds impresionados por la

calidad del sonido que por su contenido. (Dunaway, 1990:63)

De esto se desprende que en la investigacion etnografica la grabacién es més
una herramienta que un fin. La antropologia trabaja con un tipo de dato que
debe estar contextualizado de una manera minuciosa, atento a ciertos detalles y
sutilezas que se construyen desde una sensibilidad etnogréfica producida desde
el extranamiento. A veces, estar mds pendientes de sacar muchas fotografias o
grabar muchas horas puede resultar contraproducente. En este tltimo caso,
teniendo en cuenta las horas de grabacién que luego deberdn ser procesadas
de alguna manera (transcripcién de entrevistas, andlisis musicales y sonoros,
edicién de producciones sonoras que acompanan los textos escritos, etc.).
Siempre dependerd de qué destino se le dé a dicho documento.

Estos temas se tornan ain mds complejos en aquellas investigaciones an-
tropoldgicas que se preguntan més por la escucha que por el sonido. En estos
casos, a veces una equivocacién nos habla mucho del contexto sociocultural
en el que se desarrolla una etnografia. Vamos, por ejemplo, a la escena con
que el antropdlogo britdnico Henry Stobart (1996) inicia uno de sus trabajos

7 Distintos registros sonoros de la etnomusicologia argentina han sido incorporados recien-
temente en el proyecto Sonidos y Lenguas-Argentina, dependiente de la Secretaria de
Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura de Argentina: https://sonidosylenguasargen-
tina.cultura.gob.ar/. Alli se incluyen registros sonoros producidos por la misma Irma Ruiz,
entre otros investigadores como Carlos Vega, Isabel Aretz, Jorge Novati y Norberto Pablo
Cirio, contextualizados en cuanto a su fuente, afo, género, lugar de recoleccion y datos
sobre las y los interlocutores.
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sobre las sonoridades andinas, basado en su etnografia en el norte de Potosi.
Comenta Stobart que un dia escuché una serie de gemidos provenientes de un
corral de llamas, a través de los cuales los animales manifestaban hambre. Se
trataba de un sonido vinculado con el lamento, a diferencia de otros sonidos
mds alegres que el autor habia escuchado y grabado durante una ceremonia de
apareamiento. Sorprendido por tal sonoridad, sacé su grabadora y se dispuso
a registrar los gemidos. Sin embargo, rdpidamente una pastora se acercé y lo
reprendié violentamente. Al preguntarle al esposo de esta mujer qué habia
hecho mal, entendié que «al grabar estos gemidos de las llamas hambrientas
y llevirmelas a mi pais en mi grabadora de cinta, estaria evitando que los
animales se reprodujeran» (Stobart, 1996:471). ;Es aqui tan clara la diferencia
entre un sonido escuchado y un sonido grabado? Es decir, si se tratara tan solo
de una representacion, no existirfa problema alguno con que el antropdlogo
capturara el sonido de estas llamas, lo almacenara, lo editara y reprodujera
posteriormente en otros tantos contextos posibles. Para él, el sonido grabado
es un documento de la experiencia, una separacién del fenémeno sonoro de
su condicién de existencia que guarda relacién con lo escuchado pero que no
lo contiene enteramente. Para la mujer, por el contrario, el sonido producido
por la llama es la condicién de la fertilidad de la llama. Y el sonido grabado
también lo es. Por eso no puede ser encapsulado y transportado. Estamos,
aqui, frente a un choque ontoldgico en el que la relacién entre lo escuchado
y lo grabado se torna menos discreta y mds difusa.

Esto ultimo puede recordar a la base etnogréfica que le permitié a Steven
Feld (1996) proponer el concepto de «acustemologfa», con el cual plantea una
«unién de la actstica con la epistemologfa, e investigar la primacia del sonido
como una modalidad de conocimiento y de existencia en el mundo» (Feld,
2013:222). Se trata de una manera de triangular los modos sociales de sonar y
escuchar con la cosmologia. En sus trabajos entre los kaluli, en Paptia Nueva
Guinea, Feld llega a la conclusién de que la intrincada construccién del tambor,
que conlleva la caza del pédjaro tibodai y la perforacion de su cuello contra una
de sus ldminas, implica transferir el espiritu de los nifnos muertos al instrumen-
to. Es que en la cosmologia de este pueblo, el canto del péjaro es la voz de los
nifios muertos. Por lo tanto, el tambor incorpora en su sonido a estos dos seres
relacionados en el canto y el lamento. Se trata de una relacién existencial, no
de una mera representacién. Feld, uno de los principales referentes al tratar
el tema de la antropologia y la escucha, sefiala en una entrevista realizada por
Angus Carlyle (2013) algunas cuestiones metodoldgicas vinculadas con sus
procesos de grabacién de campo en esta comunidad, en la que trabajé a lo
largo de 25 afios. Una de ellas tiene que ver con la necesidad siempre presente
de que la grabacidn sea evidente. Pensemos, en la década de 1980, en aparatosos
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equipos acoplados permanentemente al cuerpo del antropélogo, con el obje-
tivo de generar un mayor grado de confianza y de acostumbramiento frente a
sus interlocutores. La segunda cuestién que queremos rescatar aqui, es lo que
Feld denomina «edicién dial6gica» (Feld, 2013:206, entrevistado por Carlyle).
Luego de realizar las grabaciones, invitaba a personas de la comunidad a una
escucha colectiva que despertaba nuevas interpretaciones:

grabar no se trataba solo de recolectar cosas, sino de la invitacién a una conver-
saci6n sobre lo que estaba sucediendo en el mundo segin lo registrado, sobre lo
que estdbamos escuchando, cémo conocimos y cuestionamos el mundo a través
de escucharlo, c6mo editamos y ordenamos sus significados como una composi-

cién (Feld, 2013: 206, entrevistado por Carlyle).

Entonces, podemos notar cémo en la antropologia la grabacién es inse-
parable del contexto de escucha. Grabar implica un medio de registro entre
otros, pero que cuando se transforma en el dispositivo principal precisa de
estas instancias de reflexién epistemoldgica y metodoldgica acerca de cémo
vincular esos materiales con los modos de ser, hacer y conocer de las comu-
nidades con las que nos vinculamos. En definitiva, como senala Jorge Garcia
(2019:148), concentrar los esfuerzos en «escuchar una escucha diferente». No
hace mucho tiempo —podriamos hablar de poco mds de una década— se ha
conformado la antropologia sonora como un campo de investigacién amplio
cuyo eje es la incorporacién explicita y consciente de la escucha y la sonoridad
en la pregunta antropoldgica (Granados, 2018). En este campo, la escucha de
quien investiga —una escucha etnografica— se vuelve central a la hora de volver
extrafio lo cotidiano (para uno y para el otro), al poner la atencién y la pregunta
en aquellos sonidos que de recurrentes pasan inadvertidos, pero que dan un
sentido aural a la existencia. La busqueda de esta escucha etnogréfica consiste
en comprender como se ponen en practica esos «<modos de escucha» (Domin-
guez Ruiz, 2019) que permiten entender que un mismo sonido puede tener
multiples significados a partir de experiencias subjetivas y sociales diferentes.

Como parte de este interés de investigacién, la grabacién de campo suele
tener un rol predominante, si bien no exclusivo, ya que se articula con otros
métodos y técnicas en el marco de una etnografia sonora (Carvalho da Rochay
Vedana, 2009; Alonso Cambrén, 2010). Sin embargo, contar con grabaciones
de la experiencia de campo puede ser util posteriormente para trabajar en la
modalidad de una «escucha reactivada» (Thibaud, 1998:21), es decir, plantear
conversaciones a partir de lo audible con nuestros interlocutores, como co-
mentaba Feld anteriormente. O, también, como ha hecho uno de nosotros
(EP), de generar composiciones a través de las cuales se busca proponer una
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experiencia auditiva a los y las lectoras, siendo conscientes de la escisién que
se realiza de la experiencia vivida. En este tltimo caso, la grabacién constituye
un dato mds que permite situar la experiencia de investigacién y reproducirla
para un otro, con la intencién de restituir esas sonoridades en un formato
audible, a modo de complemento de la escritura.

5. ...Stop

Porque un documento de una experiencia es igual a la experiencia
menos uno. Lo extrafo es esto: si un dia, en el futuro, sumas
todos esos documentos otra vez, lo que resulta, una vez mds,

es la experiencia. O al menos una versién de la experiencia que
reemplaza a la experiencia vivida, incluso si lo que documentaste
en un inicio fueron los momentos sustraidos a la experiencia

VALERIA LUISELLI, 2019:136

En su reciente novela sobre el viaje de una familia de documentalistas sonoros,
Valeria Luiselli (2019) propone, con varias pdginas de diferencia, la preguntay
la respuesta con que abrimos y cerramos este texto. Creemos que con ambas
frases la autora da en el clavo de lo que hemos buscado plantear aqui. Nos
encontramos con la idea de que documentar algo a través de un dispositivo
tecnolégico implica afiadir una capa a un sistema de conocimiento y de me-
moria, que en cuanto es producido adquiere una autonomia de aquello que
ha sido documentado. Esto es lo que luego Luiselli refiere con la idea de que
el documento es una versién de la experiencia que se desprende del acto de
documentar, es decir, de la prictica del registro, y la separa de la experiencia
subjetiva a través de la que vemos, escuchamos, en definitiva, del momento
en que percibimos y sentimos con nuestro cuerpo. Sin embargo, esta auto-
nomia no es total, ya que como hemos argumentado, tomando los aportes
de la fonografia critica, la pregunta que guia la produccién de un registro
condiciona en muchos aspectos la forma final de tal registro. En definitiva,
proponemos que al articular de manera dialéctica la escucha de un cuerpo
organico con la de un dispositivo tecnoldgico se estd produciendo una tercera
escucha contenida en el documento sonoro, que tanto orientard como dejard
un margen de sentido a todas las escuchas posibles (esperadas y no esperadas)
en el futuro. Esto implica que en la produccién y reproduccién de un registro
sonoro interactdan diversas escuchas.

Este tipo de reflexiones epistemoldgicas, que deberian tener un cierto
impacto sobre las decisiones metodoldgicas a la hora de documentar un
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evento, por ejemplo, con respecto al lugar del cuerpo y la voz de quien graba
en el registro, son las que han conducido nuestro didlogo entre los modos
de realizar una grabacién de campo en el arte sonoro y la antropologia, que
tanto puede nutrir, cuanto nutrirse de otros campos donde predomina el
uso de esta herramienta, como la actstica ambiental, la ecologia acustica,
la musicologia o la cartografia sonora. A través del andlisis de las diferentes
escenas y reflexiones provenientes de ambos campos, hemos notado que esta
tensién que mencionamos al inicio entre grabar y escuchar opera en todos los
niveles de la grabacién de campo, en la actitud previa a grabar, en el acto de
registro y en la posterior manipulacién del documento. Y esto sucede porque
la pregunta y el interés que nos lleva a producir un registro sonoro hace que
no podamos desprendernos de dicho proceso. Es decir, en toda grabacién
de campo, lo primero y tltimo que se registra somos nosotros mismos, en la
busqueda por transmitir y dar trascendencia a parte de nuestra escucha en
el marco de una experiencia especifica, por medio de un dispositivo. Por eso
resultan relevantes estas llamadas de atencién con respecto a qué es, al final,
el registro sonoro resultante de una grabacién de campo. En otras palabras,
qué cualidad ontoldgica presenta el sonido grabado en relacién con la escucha:
ses o representa el momento vivido? Consideramos que esta es una cuestiéon
a revisar en cada caso y que no hay una respuesta tnica y universal, y que de
hecho, trabajar desde una u otra opcién nos llevard por distintos caminos y
posibilidades de interpretacién del registro.

Otra cuestion que atraviesa nuestras reflexiones tiene que ver con la calidad
del registro. Aqui recae, claramente, otra tension. ;Existe la calidad de un re-
gistro por fuera de la escucha? Digamos, ;puede ponderarse la calidad de una
grabacién como algo inherente a ésta? No debemos olvidar, en este punto, que
el grabador es ante todo un objeto que tiene un lugar dentro de un mercado
de consumo, y que ha sido importado como herramienta de investigacion
cientifica e insumo para la produccién artistica. De hecho, hoy en dia existe
una variedad de dispositivos con la funcién de grabar sonido, cada uno con
distintas posibilidades y limitaciones, niveles de compresién y de nitidez. Ahora
bien, la nocién de calidad opera en un nivel técnico, y eso a veces determina
que una grabacién sea aceptada o rechazada en proyectos colaborativos. Y
volvemos nuevamente al eje de este trabajo: asi como distintas escuchas va-
lorardn diferencialmente el mismo registro sonoro, no existen pardmetros de
calidad equiparables con la escucha. El momento de una grabacién de campo
depende de ciertas variables a veces imponderables, y suele suceder que un
celular puede estar mds a mano y ser menos invasivo que un grabador mds
sofisticado. Lo que se escuche luego estard igualmente mediado por cualquier
dispositivo que se utilice, allende la compresién del registro.
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Al poner en el centro de la discusién al dispositivo de grabacién y los
sujetos que graban en funcién de una prictica de registro, se abre una rica
serie de interrogantes y posibilidades. En nuestro andlisis, propusimos que la
grabacién de campo en el arte sonoro y la antropologia produce una escucha
diferente en cada caso. Es decir, que la grabacién contiene en si la pregunta
de investigacién, la bisqueda estética, el cuerpo del sujeto y los lugares y
personas ubicados dentro del espectro de lo grabado. A riesgo de generalizar,
entonces, podemos concluir parcialmente (y a partir de los casos abordados
en el texto) que, en la antropologia, todo ello se engloba en un interés mayor
por problematizar y contextualizar la propia escucha y la de los sujetos investi-
gados. Por su parte, en el arte sonoro impera un deseo por tomar esos sonidos
y desarticularlos con el objetivo de provocar una escucha, generar un efecto
en el oyente que le permita aprehender ciertas caracteristicas existenciales y
materiales de lo sonoro. ;Qué lugar tiene lo efectivamente audible en cada
produccién de estos campos? Esta es una pregunta que no podemos responder,
sino mds bien hacer a quienes investigan en y a través de lo sonoro. En todo
caso, lo interesante consiste en plantear el didlogo entre diversos campos, con
distintos objetos de estudio y algunas herramientas compartidas, para abrir
posibilidades de registro, de investigacién y de divulgacién en torno a los
sonidos de la vida cotidiana.
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