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La sensibilidad de la maquina: el circuito sonoro [1]
Carmen Pardo Salgado

Donde la musica es equiparada a un circuito sonoro constituido por un campo de interaccién, por un plexo de
relaciones, entre la sensibilidad mecanica de las maquinas y la sensibilidad afectiva del hombre; y donde se
da cuenta de su evolucion reciente por medio de dos giros en las clavijas de la sensibilidad: el que abarca
desde finales del siglo XIX hasta los afios sesenta, el del circuito electrénico, y el que abarcaria las Gltimas
décadas, el del circuito cibernético.

Represéntate unos artefactos que actdan y reaccionan a los estimulos externos tejiendo una especie
de sensibilidad que se podria denominar mecanica, una sensibilidad carente de afectividad. Esa
sensibilidad de la maquina se gestaria en la corriente que por ella fluye y la anima, y en las
maquinas que colaboran con el sonido o que lo crean, esa corriente compondria un circuito sonoro.

Imagina que ese circuito es un campo en el que se encuentran el hombre que trabaja, la maquina
que coopera y responde y la mdsica que surge. En ese campo la corriente podria circular en un
doble sentido, desde la sensibilidad humana hasta el artefacto sonoro sensible y viceversa.

Considera entonces que ese fluir no se agota en la electricidad que circula y pone la maquina en
marcha, ni en la luz que brilla indicando que todo esta a punto. Piensa que se trata mas bien de una
corriente sonora en cuyo radio de accion se organiza la sensibilidad.

Esta representacion sin imagen, prendida en la fuerza de ese fluir, te trae una experiencia que
podria encontrar su origen en la atraccion eléctrica que se siente al frotar el ambar.

Y ahora, si pudieras ver una antigua lira griega, te llamaria la atencion el brillo de sus clavijas,
clavijas que los griegos llamaban hlektron por ser el nombre del material con el que estan hechas,
el &mbar.

Las clavijas que pueden regular la tension de un instrumento musical ya no son de &mbar, pero lo
eléctrico sigue vinculado a la musica y esta presente en los sonidos sintetizados, mostrando que las
relaciones entre la musica y la maquina no han cesado de adoptar disposiciones diversas. En estas
disposiciones son las clavijas de la sensibilidad humana las que se transforman y aparecen como el
terreno comprendido entre la masica, la maquina y el hombre, ese campo en el que imaginabamos
la creacion de un circuito sonoro. En este ambito de una sensibilidad transformada, se gesta
también la sensibilidad de la maquina.

Para trazar el circuito sonoro que conduce a la sensibilidad de la maquina es preciso distinguir, en
el siglo XX, entre dos grandes periodos de la creacién musical que se haran corresponder con dos
movimientos de las clavijas de la sensibilidad. El primero abarca desde finales del siglo XIX hasta
mediados de los sesenta, una época en la que se asiste a la critica de la composicion tonal y al inicio
de la colaboracion entre las maquinas electrénicas y la musica. Se modifica con ello la nocién de
composicion musical y se produce la primera vuelta de las clavijas de la sensibilidad. EI segundo
periodo comprende los Ultimos treinta y cinco afios y supone la sintesis, y una cierta neutralizacion,
de las diversas propuestas de las vanguardias musicales. Se trata del auge de la informatica musical
y se hara corresponder con la segunda vuelta de las clavijas de la sensibilidad. En este periodo la
maquina adquiere, propiamente, lo que denominamos sensibilidad, la propiedad de ser afectada por
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objetos y reaccionar a estimulos. Con esta division se pretende iluminar uno de los modos posibles
de mostrar el deslizamiento y la posterior fusion y confusion entre la sensibilidad humana y la
sensibilidad de la maquina. Atendiendo a estas etapas, el circuito sonoro que antes se imaginaba,
sera dividido en dos: el circuito eléctrico y el circuito cibernético.

1. EL. CIRCUITO ELECTRICO

El circuito eléctrico es el tendido por el que fluye la primera modificacion de la sensibilidad que se
opera en la relacion con la maguina. Una metamorfosis dilucidada ya en 1936 por Walter Benjamin
en su conocido texto Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. En este
texto se establecen los nexos entre lo que Benjamin denomina la transformacion de la percepcion y
la aparicion de la imagen en la fotografia y el cine. La transformacion a la que Benjamin se refiere
encuentra su origen, como es sabido, en la decadencia del aura, es decir, en la progresiva
desaparicion de la “singular trama de tiempo y de espacio” que permitia la unicidad y la
autenticidad de la obra, aunque no sélo de la obra de arte. Recuérdese el ejemplo que ofrece
Benjamin: “El hombre que una tarde de verano, se abandona a seguir con la mirada el perfil de un
horizonte de montafias o la linea de una rama que deja caer sobre él su sombra —este hombre respira
el aura de estas montafias, de esta rama” [2] . El aura surge en un abandono que modifica la mirada
y con ella, toda la condicion perceptiva. Un abandono que no significa necesariamente ausencia de
conciencia, sino que constituye el paso previo en el que el tiempo y el espacio de lo visto se altera'y
urde otra percepcion que posibilita la respiracion del aura de lo contemplado. El aura surge en la
alteracion perceptiva que hara reconocer, en un mismo movimiento, la unicidad de lo contemplado.
Pero esto que se contempla no se imprime solamente en la conciencia, fluye también por todo lo
que Benjamin denominaria la percepcion, para nosotros todo el hombre, cuerpo y conciencia
sensibilizada.

Frente a esta unicidad y a estas condiciones de recepcion, la fotografia, al igual que el disco,
produce en cambio la ubicuidad de la obra. Una ubicuidad que destruye la singularidad de la obra
al dislocar la trama de espacio y tiempo en el que se daba la percepcion estética. El tiempo de
produccidn es aislado y desvalorizado por la multiplicacion de los espacios de reproduccion.
Asimismo, la percepcién solicitada de igual modo por doquier, se tifie de una monotonia que
impide la alteracion necesaria para la percepcion del aura, asumiendo de este modo su decadencia.
Pero esta transformacion perceptiva encuentra su origen en los propios medios de produccion
puestos en obra por la fotografia y el cine.

La fotografia, se nos dice, “revela los aspectos del original accesible al objetivo solamente” [3] ,
capta lo que escapa al 0jo y ensefia una nueva objetividad. Esta “penetracion intensiva” de lo real
por la maquina provoca que el original, en este caso el origen de la obra, sélo sea respirado por la
méquina, privando al hombre de la percepcion de ese momento. Al ojo del hombre lo sustituye el
de la cAmara y, en ese reemplazo, se le hurta el tiempo de la creacion. La imposibilidad de acceder
a ese tiempo es lo que corta la respiracion del aura y es este un corte que enfrentara al hombre y a
la camara. En este sentido, Benjamin afirma que, a diferencia de los 0jos que abarcan un *“espacio
conscientemente explorado”, la cadmara cinematografica recorre un “espacio inconscientemente
penetrado” [4] . El filosofo opone la observacion del hombre que practica un reconocimiento frente
a la entrada de la maquina en un espacio que, segin Benjamin, no puede ser reconocido por él. De
este modo, la inconsciencia del dispositivo técnico se traslada al hombre que, en opinion del
filosofo, se aliena al ser incapaz de aprehender esta nueva realidad y recomponer el proceso que le
permitiria pasar de esta a la imagen que la cdmara le presenta.

La transformacion de la percepcion consiste en la substraccion del proceso creativo que conduce a
la obra, asi como en la posterior ausencia de reconocimiento que invalida la percepcion, que la
convierte en una recepcion carente de atencion e intencién. En palabras del filésofo: “La recepcion
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en la distraccion, que se afirma con intensidad creciente en todos los dominios del arte y es el
sintoma de las profundas transformaciones de la percepcion, tiene en el cine su propio campo de
experiencia” [5] . La recepcién en la distraccion y la pérdida del aura, del tiempo y del espacio
propios que parecian generar la unicidad de la obra y hacer de la mirada contemplacién estética,
aparecen como las dos grandes consecuencias de la reproducibilidad técnica.

Afos después, las profundas transformaciones que Benjamin auguraba se sienten como una
mutacion que hace que nuestra mirada sea ya la de la imagen, visién de un movimiento robado. La
recepcion en la distraccion se ha convertido en el bajo continuo en el que, tal vez, apenas se percibe
la necesidad de trazar lineas divisorias entre la imagen y lo real, o entre lo que podriamos
denominar las diferentes producciones de realidad.

El analisis que Benjamin realiza acerca de los vinculos entre la reproducibilidad técnica y la
transformacion de la percepcion, puede hacerse extensivo al &mbito musical, aunque estableciendo
algunas salvedades. En primer lugar, la transformacion perceptiva en el circuito sonoro es
solicitada por el compositor y, en consecuencia, no se enfrentara la maquina al hombre. Esta
solicitud radica en la creencia de que la escucha de la musica tonal responde a una transmision
expresiva altamente intelectualizada. En el ambito musical el oido capta una serie de sonidos
integrados en una organizacion melddica, arménica y ritmica. En esta organizacion en la que se
gesta la forma musical, el sonido cobraria su sentido. La percepcion del sonido en consecuencia,
forma parte de un proceso de intelectualizacion denominado mdsica. Segln esta conviccion, no
puede darse una escucha en la que el oido simplemente oiga el sonido, sino que inevitablemente
escuchard esa totalidad que forma la composicién musical. En este contexto, la referencia misma a
un supuesto sonido natural que deba oponerse a otro artificial resultaria comprometida. Asi, se
podria preguntar si el sonido del violin es mas artificial que el de la antigua lira, o que el sonido
creado por los sintetizadores. El sonido musical es un artificio y la masica siempre se ha creado en
el artificio. A ello se afiade el hecho de que la introduccion consciente de las maquinas del siglo
XX, sea considerada, en un primer momento, como el camino que posibilita la entrada del sonido
no musical, del ruido. Un recorrido que, a juicio de los futuristas, era requerido por la propia
sensibilidad humana.

Luigi Russolo en su manifiesto L’arte dei rumori, afirmaba en 1913: “la evolucion de la mdsica es
paralela al multiplicarse de las maquinas” [6] . La invencion de la maquina se convierte en la
escucha de la méaquina, y el ruido empieza a habitar la sensibilidad de los hombres. La introduccién
de los ruidos de la maquina en el oido del hombre va a provocar, segin Russolo, que los sonidos
pertenecientes al espacio musical tradicional sean considerados mondtonos por ser previsibles, lo
que a su vez implicaba su incapacidad para suscitar la emocion. Frente a los sonidos musicales, la
complejidad del ruido resulta fascinante. El vacio expresivo que se atribuye a la musica tonal es
llenado por los ruidos, lo que promovera primero, la continuidad entre ruido y sonido musical, es
decir, la aceptacion de todos los sonidos, y seguidamente, el desplazamiento de lo que era
reconocido como el &mbito expresivo de las emociones. Este desplazamiento, que sacude la nocién
misma de expresion, y que se orienta hacia los ruidos de la méquina, provoca una relacion inédita
entre el hombre y la maquina. En este sentido, recordamos las palabras de Georges Antheil:
“Presumo que la musica es el arte mas adecuado para expresar las mejores cualidades de la
maquina. La maquina forma parte de nuestra vida, es bueno que los hombres experimenten
sentimientos hacia ella. El arte seria débil si no pudiera tratar este nuevo contenido” [7] .

Las cualidades de la maquina componen el nuevo contenido del arte, pero también el de la
sensibilidad humana. La masica, en consecuencia, pasara de ser considerada una expresion de lo
inefable, como ocurria durante el Romanticismo, a ser entendida por una gran parte de la
comunidad musical, como vehiculo de transmision del nuevo sentir del hombre hacia la maquina,
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de una forma distinta de estar en el mundo. Los ruidos de la maquina formaran parte del hombre,
produciendo la primera vuelta de clavijas de la sensibilidad. Una vuelta que se amplifica con la
profunda desazdn que supone escuchar la propia voz reproducida por una grabadora.

Cuando Thomas Edison, el 6 de diciembre de 1877, grabo por primera vez sobre un rollo de papel
de aluminio una voz humana cantando Mary Had a Little Lamb, se marcé el punto de partida de
esta primera amplificacion que fluye por el circuito eléctrico. El rollo de papel de aluminio altera la
unicidad de la voz que abandona el cuerpo fisico del cantante, y se inscribe en un soporte que
permite escucharla s6lo como sonido. Un sonido que, como ocurria con la fotografia, revela
aspectos de la voz antes desconocidos, aspectos que, como Benjamin sefialaba, sélo son desvelados
por la maquina. Sin embargo, la inconsciencia que Benjamin atribuia a la captacion de la imagen y
conducia a la recepcion en la distraccion, no parece ser aqui la dominante, ya que la grabacion
ofrece una voz que coloca al emisor entre el reconocimiento y la percepcion de la diferencia. La
voz, identidad sonora del hombre, una vez grabada y reproducida, se siente hibridada.

Esta hibridacién sera pensada por Robert Beyer en términos de exteriorizacion. En 1928 en su
escrito Das Problem der ““Kommenden Musik™, Beyer se refiere a la sonoridad del futuro, como al
camino que se trazara desde la voz hasta la superacion de lo vocal gracias a la exteriorizacion que
supone la maquina [8] . Si antes la camara penetraba en lo real, ahora la fijacion de la voz es
comprendida como un extraer y un emplazar la voz en otra superficie, en la maquina. La voz
cambia de timbre y de cuerpo, y la exterioridad terminara afectando a lo dicho por ella. La palabra
perdera su contenido y sera sonido que la voz hace fluir. Este desplazamiento de la voz no recaera
solamente en la méaquina que la registra, sino que serd puesto también en relacion con su difusion,
con una exteriorizacion en el espacio. Se inicia con ello, la propuesta de una espacializacion del
sonido que implica, para Beyer, una materializacion de lo sonoro que lo hara casi visible. La
musica tiende, de este modo, a un primer acercamiento a la fotografia y al cine. En este sentido, en
los afios treinta Beyer alude al sonido en términos de Tonphotographie y Tonfilm, lo que pone de
manifiesto también, el deseo de manipular el sonido como se hace con la imagen en la fotografia y
el cine, es decir, la posibilidad de fijarlo sobre un soporte que permita su repeticion, de someterlo a
un montaje, y con el tiempo, de organizar su “interior”, es decir, las dimensiones o parametros del
sonido.

La superacion de lo vocal por la maqguina, conduce a una objetivacion que antes parecia descartada
del dmbito musical. Pero, al mismo tiempo, al situar en un primer plano la atencion al sonido
mismo, musicos como el norteamericano John Cage (1912-1992), reconoceran en la maquina un
instrumento de liberacion que permite renunciar a la expresion de los propios sentimientos del
compositor. Este es el uso que el musico le otorga cuando, en 1939, compone Imaginary Landscape
n° 1. La transformacion perceptiva que sefialaba Benjamin y que aparecia como el paso de la
percepcién a una recepcion en la distraccion, es interpretada por algunos miembros de las
vanguardias como una liberacion del sonido y de la escucha, en definitiva, como una recuperacion
del ambito sensible.

En la formacion de este circuito eléctrico han aparecido entonces dos grandes tendencias: la de
aquellos que abogan por una liberacidn del sonido que esté a su vez libre de cualquier transmision
expresiva por parte del compositor, y la de estos que consideran que la musica debe transmitir una
nueva expresion que la sensibilidad humana solicita y que se hace corresponder con las cualidades
de la maquina. En uno y otro caso, la exteriorizacion que la maquina produce se considera lo
adecuado. Estas dos vias se haran presentes en los afios 50, cuando se crean los primeros estudios
de musica y de investigacion musical. Se atenderad con ellos a una clara distincion entre, de una
parte, la musica electrénica que se inicia en el Estudio de Colonia en 1950 vy, de otra parte, la
mausica concreta de Pierre Schaeffer (1910-1995), que empieza su andadura en 1948, el afio del
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primer Concert de Bruits< en el “Club d'Essai” de la radio de Paris.

La musica concreta parte de la grabacion de ruidos u otros sonidos que el compositor compone
después de modo experimental. Esta manipulacion, resultado de una escucha atenta, se presenta al
mismo tiempo como una composicion del sonido. EI compositor quiere comprometerse con el
sonido en un hacer instrumental que tenga como guia su propia escucha. Por este proceder, la
musica concreta se distancia de la musica electronica y, desde sus inicios, ambas mausicas
establecen sus diferencias. La musica concreta se sirve —como escribe Herbert Eimert—, de
grabaciones realizadas con la ayuda de micréfonos, mientras que la mdsica electronica “hace uso
exclusivamente de sonidos de origen electroacustico” [9] . Sin embargo, para Schaeffer la
diferencia es mayor, ya que no se trata de hacer uso de lo que él denomina la “magia electronica”,
sino de descubrir la configuracion propia de cada sonido grabado, su “tendencia”, para que el
musico pueda manipularlo del mejor modo posible.

A pesar de encontrarse en un medio comun y compartiendo las mismas preocupaciones —la
atencion preferente al sonido y al espacio de difusién y composicion, asi como a la ausencia de
intérprete—, la “penetracion intensiva” de lo real a la que Benjamin aludia serd distinta, al ser el
sonido mismo lo que se concibe como diferente. No obstante, encontramos en Schaeffer reflexiones
que recuerdan a las de Benjamin, aunque su valoracion difiera. Asi, Schaeffer destaca que los
medios de grabacién producen un acercamiento al sonido. A este respecto, el compositor considera
que la radio y el cine mudo ofrecen lo concreto, en tanto ponen de relieve experiencias que
usualmente escapan a la atencion, permitiendo asi el contacto con los acontecimientos que antes
quedaban amagados [10] . El humo de un cigarrillo o una puerta que chirria, son para él ejemplos
de una apertura perceptiva que no es considerada del orden de la abstraccion. La mdsica tonal, en
cambio, pertenece para Schaeffer a la abstraccion, porque no parte de sonidos preexistentes. Esta
musica tiene su origen en el pensamiento, es después notada y finalmente interpretada. A este
proceder se opone la atencién al sonido que los medios de grabacion propician, una atencion
comprendida en términos de un acercamiento al sonido.

La apertura de lo concreto surge también, para Schaeffer, con la experiencia insolita de escuchar la
propia voz grabada. Esta experiencia constituira el primer paso de una transformacion de la escucha
que va a ocupar el lugar central en la investigacion acerca de esta masica, y que encontrara en la
fenomenologia un soporte teérico adecuado [11] . Se aspira a una fijacion sonora que, a diferencia
de la realizada a través de la partitura en la musica denominada abstracta, pretende despertar los
sentidos antes que el sentido.

La musica concreta puede ser considerada entonces, como un nuevo medio de conocimiento de lo
sonoro y de la escucha. En Le langage des coses, Schaeffer expone: “Es necesario considerar este
objeto, grabado sobre cinta magnética o sobre la pelicula como un medium, un cierto estado en el
que la realidad se presenta en lo sucesivo al observador. Primero, estos sonidos y estas imagenes no
son mas que simulacros, copias no conformes de la realidad. Se estaria en consecuencia tentado de
insistir sobre las diferencias que presentan con esta, en funcién de su soporte (las dos dimensiones
de la pantalla comparadas con las tres dimensiones del espacio, el cine mudo, la voz invisible de la
radio, etc.). Pero estas diferencias materiales cuentan menos que la transformacion de la relacién
con lo real que implican en nuestra conciencia: captadas por la toma de sonido o el cAmara, estos
simulacros son compromisos entre el acontecimiento y el mensaje, lo objetivo y lo subjetivo. Y es
asi como son percibidos por el espectador o el oyente: otra cosa y la misma cosa que lo real; otra
cosa Yy la misma cosa que un mensaje.” [12]

Pero, ¢de qué naturaleza son esos compromisos que estdn entre? EIl intersticio entre el
acontecimiento y el mensaje, entre la puerta y su chirriar, entre la voz y su reproduccién, puede ser
vivido, en esta musica, solamente en tanto escucha del sonido. Este “ser otra cosa y la misma que lo
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real”, un medium< que escapa a la singular trama de espacio y tiempo en la que se hallaba el sonido
y que, en su lugar, propone otra trama, indica una modificacion de la escucha que ahora,
plenamente consciente, se inscribe en la composicién musical.

La transformacién perceptiva se hace patente también en el &mbito de la musica electrénica. Asi,
Karl Stockhausen en Elektronischen Musik und instrumentalen Musik,< afirma que los sonidos de
los instrumentos acusticos tienen algo de ya “pre—formado” [13] . Esto les convierte en objetos que
pertenecen a unos medios de produccién del pasado, como son el piano, el violin, u otros. Esos
objetos implican, a su vez, unas formas musicales y un tratamiento de lo sonoro que no es el que
solicitan los medios electronicos. Por ello, componer con instrumentos electronicos supondra para
Stockhausen un cambio de nivel. En este sentido afirma: “El acto de componer implica ahora méas
envergadura. La estructura de una composicion, en concreto, y la estructura del material aplicado a
ella son el resultado de una idea musical comdn: la estructura del material y de la obra forman un
conjunto” [14] . El resultado son obras que se alejan de las formas tradicionales de organizacion
musical y que, como en el caso de Gesang der Jinglinge (1955-1956) y Gruppen fir drei
Orchester (1955-1957), integran el espacio de difusion en la composicion. La exteriorizaciéon con
la que Beyer sofiaba, se realizaria en parte con la obra de Stockhausen.

El circuito eléctrico engendrado en la relacion entre la musica, la maquina y el hombre, da cuenta
de la primera vuelta de clavijas de la sensibilidad. Una vuelta que supuso una transformacion
perceptiva que se presentaba como una liberacion de la materia sonora y de la sensibilidad. En esta
transformacion la voz aparecia como el elemento que, cambiando de soporte, opera una
exteriorizacion que altera la escucha. Sin embargo, mas alla de esta liberacion que ha sido indicada,
en los ultimos afos se hace necesario prestar atencion a otra linea de investigacion que aparece en
la relacién entre la maquina y el masico y que iniciara lo que denominamos el circuito cibernético.

2. EL CIRCUITO CIBERNETICO

La investigacion que parte de mediados de los afios 60, cuenta como caracteristica primordial con
la relacién entre mdsica y ciencia, asi como con la convergencia entre ciencia y tecnologia. De ello
resulta una aplicacion de la maquina en tanto mecanismo que permite un exhaustivo conocimiento
y control del sonido. Esta linea, que en Europa podriamos considerar inaugurada por lannis
Xenakis (1921-2001) con la creacion, en 1966, del Equipe de Mathématique et d’Automaticque
Musicales de Paris (EMAMU), es la que de modo fundamental se desarrollard en los grandes
laboratorios de investigacion musical y acustica como el IRCAM de Paris. Se trata también de la
prolongacion de esa aproximacion a la composicién que, con Stockhausen, adoptaba el modelo del
montaje cinematografico. Un montaje que, con los medios que ofrece la informatica, se traslada a
lo que se considera el interior del sonido mismo, a su organizacion.

El circuito cibernético supone la segunda vuelta de clavijas de la sensibilidad humana, al tiempo
que inaugura lo que aqui se denomina la sensibilidad de la maquina. Si en el circuito eléctrico, la
liberacion del sonido y la nueva organizacion de sus dimensiones —altura, intensidad, duracion,
timbre, espacio— era lo que se imponia como materia de reflexion para los compositores e
inventores de la masica electrénica y concreta, ahora es la composicion asistida por ordenador y la
posibilidad de organizar el sonido mismo, lo que de modo predominante acapara la atencion. La
relacion del compositor con la maquina asume el modelo del interfaz entre hombre y méquina, es
decir, de una comunicacion y una accion reciprocas que llegan a ser pensadas con frecuencia como
unidad. Sin embargo, esta unidad requiere de lo digital, de una formalizacion del sonido y de la
escucha.

Formalizar es describir matematicamente la “estructura” de lo que se quiere simular o crear. La
formalizacion atiende a lo que pertenece al orden de la informacién, lo que puede ser medido con
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una representacion que traduce, por asi decir, el fendmeno o su estructura, lo que suele ser
considerado como el interior del objeto. Estos datos numéricos presuponen una formalizacion del
mundo fisico. En el ambito musical se formalizan el sonido y los instrumentos acusticos, pero
también el mundo mental que construye los datos y los percibe [15] .

En este segundo circuito, la formalizacién parece tomar el reemplazo de esa “penetracion
intensiva” que provocaba la decadencia del aura y la recepcion en la distraccion. No obstante, al
igual que el espacio y el tiempo del arte antes de la reproducibilidad técnica, que el espacio del
cine, que el espacio mismo de la caverna platonica, la formalizacién tiene como condicion un
espacio y un tiempo propios. Asi pues, a la desaparicion del aura le sigue la creacién del espacio y
el tiempo engendrado en la relacion entre el hombre y la maquina.

El espacio que ofrece lo digital es a menudo expuesto como un cuadro activo que, como afirma
Philippe Quéau, se hibrida con el modelo representado [16] . Tal vez de un modo semejante a como
lo hacen las iméagenes—sombras de la caverna platonica en relacién con el movimiento del fuego. El
espacio esta en evolucion y se organiza con el movimiento de las imagenes.

Respecto al tiempo, se trata también de un tiempo digitalizado. El tiempo del ordenador es, en
palabras de Edmond Couchot, un “tiempo discreto que no guarda ninguna relacion de analogia con
un tiempo de referencia exterior al reloj interno del ordenador” [17] , es un tiempo “ucrénico”. Este
tiempo del ordenador puede ser acelerado, ralentizado, invertido y puede recorrer diversos
itinerarios. El espacio y el tiempo del ordenador son pues, una trama singular que difiere
profundamente de aquella otra trama en la que para Benjamin se respiraba el aura. Pero su
resultado no es la recepcion en la distraccion, parece mas bien tratarse de un modo perceptivo que
pretende organizarse en concordancia con esa nueva trama de espacio y de tiempo.

Seguramente, el abandono que se realiza ante lo visto y oido, y también ante el reconocimiento del
continuo fluir de las sensaciones, es distinto del que realiza el hombre que contempla las montafias.
Sin embargo, no se trata de la percepcion que aprehende la unicidad de la obra, aunque tampoco,
necesariamente, de juego y distraccion. Sera precisamente esta forma de abandono que se opera en
el interfaz, la que dara lugar a esta segunda vuelta de clavijas de la sensibilidad que todavia esta en
obra. Para dar cuenta de lo que esta implica, se debe atender, siquiera brevemente, a lo que es
sometido a formalizacion. De este modo, se indicaran las problematicas que en el circuito
cibernético dificultan la explicacién de esta transformacion de la sensibilidad.

En la composicion asistida por ordenador se formalizan los sonidos y los instrumentos acusticos.
En esta formalizacion, destaca la investigacion realizada sobre el timbre y las enormes dificultades
encontradas para sintetizar la voz. La voz grabada y reproducida, que era anteriormente expuesta
como el eje que conducia a la exteriorizacion, se ha convertido ahora en el caballo de batalla de la
sintesis de sonidos. La identidad sonora sintética ofrece sus resistencias.

En cuanto a la formalizacidn del instrumento, destaca un problema fundamental que ocupa en estos
momentos a los laboratorios de investigacion: la interpretacion musical. Es sabido que la
interpretacion musical surge en la interaccidn entre la partitura, el intérprete y el instrumento, y que
se condensa en el gesto del intérprete. En las composiciones realizadas con instrumentos
electronicos o informaticos, la necesidad de un intérprete que articule esos elementos desaparece.
El intérprete puede ser el compositor que acciona el ordenador, o un intérprete que en tiempo real
interacciona con la maquina. Pero, a pesar de estas diferencias y significativamente, el problema de
la interpretacion sigue radicando en el gesto. Asi, si ponemos por caso la interpretacion musical con
un violin sintetizado, se hace necesario formalizar el gesto del intérprete pero, entonces, ¢qué
cuerpo se va a formalizar?, ;el de cualquier intérprete?, y a estas cuestiones podrian afiadirse otras
como por ejemplo ¢es el gesto universal o individual?, y en definitiva, ¢qué es un gesto?
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A esta problematica se suman las dificultades que surgen cuando es un musico el que, en tiempo
real, interpreta una obra en interaccién con el ordenador. Este tiempo real se define como aquel que
permite “predecir todos los instantes consecutivos de fendmenos consecuentes a un ritmo igual al
que ocurririan en la realidad, y teniendo en cuenta, a este ritmo igual, la evolucién de los
fendmenos que los provocan” [18] . EI tiempo real en el que ambos intérpretes, ordenador y
musico, ejecutan la obra, es en cierto modo otra hibridacion entre el tiempo del ordenador y el del
musico.

En este circuito cibernético, donde la formalizacion se convierte en el nexo entre el musico y el
ordenador, se hace de la maquina el lugar de coproduccion de lo sensible. Por eso, las dificultades
para sintetizar la voz, para formalizar el gesto del intérprete y para dar cuenta del nuevo espacio—
tiempo que se crea en el interfaz hombre-maquina, hacen que esta transformacion de la
sensibilidad se produzca en la ambigiedad que genera la fusién y confusion entre la sensibilidad
humana y la sensibilidad de la maquina. A esta ambigiedad se afiade que, por parte del oyente, se
destaque la dificultad para distinguir a menudo entre sonidos acusticos y sonidos sintetizados. Por
ello, esta transformacién es mas sutil y parece reducirse todavia a las repercusiones de la
introduccidn de otras dimensiones del sonido, sea su difusion y composicién en interaccion con el
espacio fisico, o la escucha en espacios virtuales. Asi, si en el circuito eléctrico, la exterioridad era
el término que articulaba la transmision hombre—maquina—mausica, en el circuito cibernético, la
sensibilidad de la maquina y la del musico son ya el resultado de interfaz. En esta segunda vuelta
de clavijas resulta dificil referirse a una sensibilidad extrafia a la maquina, la sensibilidad humana
parece estar también sumergida en la red [19] .

Se podria pensar que lo expuesto sélo es vigente en el &mbito de la llamada mdsica culta, sin
embargo la utilizacion de la tecnologia en todos los campos, esta borrando, entre otras, la distincion
entre musica popular y musica culta. En el trayecto por estos circuitos fluyen asimismo, la musica
maquina, el rock industrial y las mil familias de la tecno. Y es precisamente con la tecno, con las
“rave” organizadas por estas masicas, como se apunta de nuevo a un trance que Benjamin pensaba
perdido con la decadencia del aura. La musica encuentra en la tecno una nueva ritualizacion, de
otro signo seguramente, pero que surge también en una trama singular de espacio y tiempo. En esta
evolucion destacan los Gltimos avatares de esta andadura, la imagen del DJ que, pinchando los
discos, realiza las mezclas y se convierte en el medio de creacion y transmision de una nueva forma
de escuchar la musica, de abandonarse a esa otra trama de tiempo y de espacio.

En el trabajo del DJ la cancion es reemplazada por las mezclas que construyen in situ otras
melodias destinadas al coro de oyentes. Ese espacio—-tiempo de la mdsica sitla a los oyentes en el
flujo, en un continuo fluir que no va a ninguna parte, sélo ahi, prendido en la escucha. La
reproduccion de los discos en manos del DJ se convierte en produccién singular de tiempo y de
espacio, en fructificacion de sensibilidades hibridadas. Por ello, se debe tender el oido a discursos
como estos del DJ Spooky quien afirma: “Alli donde Walter Benjamin ponia el acento sobre el aura
como caracteristica esencial del proceso que distingue el original de sus copias, hoy, con el ascenso
de los métodos electronicos de transmision de la informacion, se esta obligado en lo sucesivo a
interesarse por la replicacion. Con la reproduccion, una copia no puede ser hecha para exceder el
original. Con la replicacidn, el original juega sobre todo el papel de un conducto que permite
generar nuevas permutaciones de la informacion contenida en el original. En resumen, la
reproduccion nos habla de una forma de fetichismo que pertenece a la estética de una era industrial
orientada sobre el objeto; la otra, la replicacién, habla de un método destinado a construir una obra
de cultura no orientada sobre el objeto, producida y construida por una estética de lo que se puede
llamar la “cibernética’” [20] .

El rechazo de la nota musical y de la condicion de objetos pre-formados que se asignaba a los
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instrumentos acusticos en el circuito eléctrico, es en el circuito cibernético una asuncion
presumiblemente realizada que alude, como expone Spooky, a otra forma de cultura. En ella, el
original remite a lo que fue el origen de estas obras ahora sometidas a “permutaciones de la
informacion”. Pero, ¢qué tipo de informacién ofrece la obra?, y ¢por qué el término in—formacién?
Responder a estas cuestiones requeriria analizar el modo en que nos estamos formando,
in—formando, un modo de replicar a ese proceso de exteriorizacion y de posterior fusion—confusion,
que se dibujo en los circuitos que aqui se han imaginado. Una respuesta que espera ain su tiempo y
que, en el hueco dejado por su ausencia, permite afirmaciones que no hacen mas que ahondar en la
pregunta. Asi, quizd Spooky puede afirmar que: “Las gentes se encuentran fusionadas
electronicamente, puestas en red y curiosamente revestidas en la evolucion de nuestra subjetividad
digital ilusoria” [21] . La identidad sonora hibridada en la grabacion de la voz, y la “subjetividad
digital ilusoria”, estan dando el tono, son el diapasén de las sujeciones inéditas que se estan
construyendo.

Se podria pensar que estas palabras forman parte de los discursos ingenuos que se pronuncian en el
ambito de las nuevas tecnologias, tal vez sea asi, pero cuando menos debiéramos recordar que
también los hombres del siglo XVII hicieron de la maquina la metafora adecuada para hablar de su
alma. El alma era para ellos, como un clave bien temperado.

Del clave al ordenador, las clavijas de la sensibilidad y de la inteligencia parecen llevar a la
intemperie. Pero, lejos de engendrar un discurso complaciente, la intemperie que estos circuitos
ofrecen, evocan mas bien un cielo encapotado, un cielo plenamente electrificado que hace sentir su
atraccion, y es que la sensibilidad de la maquina es ya la sensibilidad transformada del hombre.
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