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RESUMEN

Este texto presenta una breve historia de las
herramientas tecnoldgicas que permitieron capturar
y manipular el sonido, hasta culminar con su devenir
digital contemporaneo. El objetivo de este ensayo es
exponer algunas de las repercusiones mas importantes
que han sucedido en los entornos musicales a partir de la
transformacion de la musicay el sonido a objetos digitales.
Para esto expondremos algunos de los fendmenos
mas llamativos que han surgido por las tendencias
de organizacion y homogeneizacién que imperan en
las herramientas digitales contempordneas y en las
plataformas de streaming gestionadas por corporativos.
Finalmente, se esbozan algunas lineas de fuga que a mi
parecer permiten pensar rutas de imaginarios musicales
que experimenten desde otras perspectivas con el devenir
digital de la musica y el sonido.

PALABRAS CLAVE
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inteligencia artificial

1 Compositor, productor e investigador musical enfocado en la musica experimental,
la musica vocal y los medios tecnoldgicos asociados al sonido. Cursa el doctorado en
Tecnologia Musical en la Universidad Nacional Auténoma de México.
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ABSTRACT

This text presents a brief history of the technological
tools that allowed sound to be captured and manipulated,
until it culminated in its contemporary digital becoming.
The objective of this essay is to expose some of the most
important repercussions that have occurred in musical
environments from the transformation of music and
sound into digital objects. For this, we will expose some
of the most striking phenomena that have arisen from
the organization and homogenization trends that prevail
in contemporary digital tools and in streaming platforms
managed by corporations. Finally, some lines of flight
are outlined that, in my opinion, allow us to think of
routes of musical imaginaries that experiment from other
perspectives with the digital becoming of music and
sound.
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Introduccion

Hoy en dia es normal pensar en el sonido como algo que se puede
capturar, como un objeto al que podemos grabar y reproducir incontables
veces; destrozarlo, reconstruirlo y procesarlo; catalogarlo, coleccionarlo
e indizarlo; codificarlo y analizarlo, pero jcomo es que una materia tan
ubicuay amorfa como el sonido logré ser contenido en objetos analizables
y manipulables?Y ain mas importante, ;qué implicaciones ha tenido enla
actualidad la objetivacién del sonido en su produccién y comunicacion?
Claro esta que, debido a sus dimensiones y a su tono ensayistico, este
trabajo serd incapaz de responder detalladamente a estas preguntas;
sin embargo, intentaré dar un breve panorama del devenir objetual y
digital del objeto sonoro-musical, y trataré de dejar algunos hilos sueltos,
con el fin de abrir rutas que nos permitan pensar en las implicaciones
contemporaneas de haber convertido al sonido en gigantescos arreglos
numéricos.

Cuerpo

Tomando como punto de partida a Jonathan Sterne (2003),
encontraremos un nodo importante de la objetivacion musical en
la invencién del fono autégrafo de oido de Alexander Graham Bell y
Clarence Blake en 1874, ya que este podria considerarse responsable de
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detonar un proceso epistémico del sonido al que Sterne denominé como
«un giro de la boca al oido» (2003, p. 33). Este invento, predecesor del
fonografo, el teléfono, el micréfono y los audifonos, reveld una ciencia
que por mucho tiempo habia estado oculta, la posibilidad de capturar al
sonido a través de su escritura en un medio fisico. Como bien nos sefala
Sterne, «[lJos micréfonos y altavoces son transductores; hacen sonar en
otras cosas, y convierten otras cosas en sonido»? (Sterne, 2003, pp. 34-35).
Este proceso de rescritura analégica no solo evidencié la posibilidad del
sonido para ser capturado, transcrito y reproducido; también nos indicaba
que el sonido podia ser entendido como un objeto fisico en el mundo, el
cual transmitia su informacién mediante vibraciones. Este giro del sonido
como un objeto capturable fue uno de los fenédmenos tecnolégicos mas
revolucionarios de finales del siglo XIX 'y principios del XX, ya que impulsé
a multiples emprendedores tecnoldgicos a refinar los mecanismos de
grabacion, reproduccién y telecomunicacién de audio que construyeron
los cimientos para los prometedores y lucrativos mercados tecnoldgicos
que hoy conocemos.

Los proyectos de las tecnologias de audio y las telecomunicaciones
rapidamente abrieron otras formas de capturar el sonido en mayor
sintonia con la agenda financiera y neoliberal de la digitalizacién del
mundo; como nos sefala la doctora Rossana Lara: «Del sonido concebido
como senal eléctrica al sonido entendido como informacién no hay sino
un paso, guiado por las preocupaciones cientificas —y empresariales
también— implicadas en la historia de los medios de reproduccién y
telecomunicacién» (2017, pp. 305-306). Este devenir digital del sonido ha
marcado el ritmo de nuestra relacidon con él y con la musica desde finales
delsigloXXhastalaactualidad.Porunlado,los componentes de traduccion
de sefnales analdgicas de audio a sefales de audio digitales (DAC)3, junto
con los algoritmos de compresiéon como el MP3, han revolucionado las
maneras y la velocidad con las que se produce y distribuye musica en
distintos entornos, lo que ha reducido drasticamente los tiempos y los
costos en la producciéon musical. Por otro lado, la digitalizacién del sonido
también ha hecho mucho mas sencillo para un sinfin de personas el
acceder a herramientas de grabacién, procesamiento y distribuciéon de
audio, que hace algunos ainos hubieran sido completamente inaccesibles;
hoy en dia, como seinala Martin Lister, «[e]l aparato de produccién de
musica analégica, estudios orquestales, las mesas de sonido de 20 pies y
los rollos de cinta de 2 pulgadas ahora se pueden conjugar en un teclado

2 Todas las traducciones fueron hechas por el autor.
3 Convertidor digital analégico (DAC por sus siglas en inglés).
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de muestreo, un par de unidades de efectos y una computadora» (Lister
etal., 2008, p. 34).

Para inicios del milenio, la sobreproducciéon de las disqueras, el
nacimiento de los productores de estudios caseros, el surgimiento
de herramientas de compresién como el MP3 y la accesibilidad para
navegar en la web con herramientas como Google, permitieron que la
musica desbordara las fronteras del soporte fijo y se escurrié en todos
los rincones del Internet. Por un breve momento, durante la transicion
de milenios, la musica digital corria libre y gratuita en distintos blogs,
foros y paginas web, que, gracias a las tecnologias descentralizadas de los
torrentes, permitia a las y los usuarios hacerla de pirata y adentrarse al
mar de informacién en busca de las descargas musicales mas variadas y
extrafnas. Esto, claro estd, conllevaba también a practicas compulsivas de
coleccionismo excesivo, carpetasy carpetas pésimamente organizadas con
innumerables canciones que probablemente nunca serian escuchadas.
En su libro Retromania (2016), Simon Reynolds aborda a detalle varias
de las situaciones que se fueron generando durante la década de 2000
gracias al MP3, pero principalmente sefiala un cambio en la escucha que
a mi parecer es fundamental. Reynolds menciona que, ante la excesiva
cantidad de musica que en muy poco tiempo se habia vuelto accesible,
la escucha atenta y ritual que se solia practicar con los limitados albumes
de soporte fijo, en los cuales «[d]evelar sus complejidades requiere,
naturalmente, muchas horas de escucha plenamente atenta» (Reynolds,
2016, p. 110), habia cambiado, ya que en la era del acelerado ritmo digital
y el masivo acceso a la informacién, el «[tliempo, por supuesto, es lo Unico
que la mayoria de los oyentes no tiene a su disposicidon» (Reynolds, 2016,
p.110).

A mediados de la década de 2000, como todo aquelarre informatico
descentralizado y deslegalizado, la ventana del libertino flujo de archivos
musicales fue cerrada de tajo y comenzdé un plan de organizacion y
centralizacion con el nacimiento de las plataformas de streaming de
audio. Al devenir la musica en streaming, logré centralizar y optimizar
el acceso inmediato a una tajada considerable de la musica existente.
Ademas, impulsé aun mas las dindmicas de consumo compulsivo de
las que hablaba Reynolds, y dio paso a la segunda dimensién, en la que
el sonido y la musica se volvieron digitales: la indicializacién nominal y
financiera de la musica y su regulacion algoritmica.

El streaming aprovecho el cadtico flujo descentralizado de archivos
gratuitos que habian detonado las descargas digitales, los torrentes y la
pirateria, y propuso un entorno organizado, de acceso centralizado, veloz
y simple a cambio de un maédico precio y un control casi absoluto. Esta
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necesidad de control es un claro paso al frente de lo que Eric Sadin llama
tecnoliberalismo, y la busqueda de este por una sociedad y un mercado
manejado por datos y regulado por algoritmos. El streaming buscaba
regular el caos hipercomplejo de los archivos digitales descentralizados
y entré6 como ese «proyecto tensado continuamente hacia la anulacién
de cualquier inercia y la ganancia [...] contra el mal supremo, la entropia»
(Sadin, 2020, p. 33). Uno de los principales factores que permitieron a
las plataformas de streaming (como Spotify) desbancar rapidamente
a las paginas de pirateria masiva (como The Pirate Bay) fue la promesa
de organizacién y centralizacion del abrumador corpus de musica
que deambulaba por la web, ya que, como nos recuerda Franco Bifo
Berardi, aun ante la promesa anarquica del libre acceso, «[e]ln un entorno
hipercomplejo, imposible de entender y gobernar para la mente
individual, las personas seguiran vias simplificadas y utilizaran interfaces
disefadas para reducir la complejidad» (Berardi, 2015, p. 29).

Este factor organizador no es trivial, ya que, en gran medida, fue un
punto esencial para unir a las majors* al proyecto de digitalizaciéon y con
estas se lograba resolver el factor legal del streaming. Para mediados de
2000, era inevitable adaptarse a los cambios de los nuevos medios, ya que
«[lJos productos de los nuevos medios plantean nuevas preguntas sobre
la textualidad y también exigen relaciones diferentes entre productores y
usuarios» (Listeretal., 2008, p. 25). Estos cambios, aun cuando seguramente
fueron aceptados a regaiadientes por los decrépitos funcionarios de las
majors, se volverian una mina de oro para la era digital tecnoliberal de la
musica.

La posibilidad de organizar informacién abrié una nueva ruta
financiera en la musica, pues esta trajo consigo la posibilidad de indizar
esta informacién. ;Pero a qué nos referimos con esto? Al incorporar
nueva musica a los sistemas de streaming, comienza un largo recorrido
de recopilacion de informaciéon y metadata para toda la musica que se
incorpora. Por un lado, un nivel de metadata es alimentado por el usuario
que registra en las plataformas palabras nominales correspondiente
a géneros musicales, hipervinculos a otros musicos y descripciones
generales con palabras clave. Por otro lado, la interaccién de los escuchas
fortalece los hipervinculos nominales y alimenta a los algoritmos para
la deduccién de interacciones inesperadas y no lineales. Finalmente,
cada plataforma tiene sus propios algoritmos de descripcion de audio,

4 Forma coloquial para referirse a «la sagrada trinidad» de las disqueras que dominan
la industria musical y que son duefas de los derechos de la gran mayoria de la musica
publicada: Universal Music Group, Sony Music y Warner Music Group.
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que convierten en arreglos y en indices nominales la informacién de las
muestras de audio, la amplitud, los beats por minuto, el desglose arménico
(también conocido como «chroma» o «harmonic pitch class profiles») y,
dependiendo de la plataforma, otros valores referidos a palabras clave,
como, en el caso especifico de Spotify®, bailabilidad, valencia, energia,
ruido, acusticidad, instrumentalidad, viveza o locucién®.

Estas relaciones entre numeros, palabras y productos es nuestro
presente en el recorrido de la digitalizacién musical, ya que, como nos
recuerda Berardi, «[d]os algoritmos definen la manera en que se reduce
el significado lingtistico a un valor econémico mediante la busqueda
en Google [al igual que en las plataformas de streaming]: el primero
encuentra las diferentes ocurrencias de una palabra, mientras que el
segundo vincula las palabras a un valor monetario correspondiente»
(2015, p. 32). Este proceso crea un fenémeno de autorregulacién recursivo;
asi, el algoritmo de estas plataformas reduce las variables al priorizar los
enunciados con indices nominales mas altos, los cuales, segin podemos
deducir, corresponden a una rentabilidad mayor, y hacen que los
productores y productoras de musica, consciente o inconscientemente,
tiendan a generar musica que priorice estos valores no solo en cuestion
de géneros musicales, sino también de tonalidades, BPM, bailabilidad,
locucién, duracién, etc.

Esta indicializacién nos recuerda al advenimiento de una pérdida
del gusto subjetivo que profesaba T. W. Adorno en su ensayo «Sobre el
caracter fetichista de la musica y la regresion de la escucha» (2009): «El
conocimiento de la cancién de moda se sitla en el lugar del valor que
se le otorga: que nos guste es casi lo mismo que el hecho de reconocerla
y ambas cosas suceden paralelamente» (2009, p. 16). Esto es notorio en
los entornos autorregulados marcados por tendencias, ya que, como
nos recuerda Timothy D. Taylor, «[e]ste sistema de signos estructura la
realidad misma, incluso la produce. Los objetos ya no se definen por sus
funciones, por sus relaciones con las personas, sino que ahora se definen
por sus relaciones entre si en ausencia de lo social que se supone que ha
sido borrado, y junto con ello, la agencia individual» (2001, p. 23). Esta
situacién contemporanea nos deja en un lugar muy curioso: por un lado,
como enuncia Taylor en sintonia con el optimismo de Jacques Attali,
hay algo asi como un renacimiento de la composicidn, ya que «[clon la

5 Todos estos datos fueron recopilados del API (interfaz de programacién de aplicaciones)
ofrecido por Spotify, que tiene acceso libre para revisar los datos recopilados de las canciones
que existen en la plataforma.

6 En su idioma original, «danceability, valence, energy, loudness, acousticness,
instrumentalness, liveness, speechiness».
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tecnologia digital, existe cierta esperanza de que las personas, al menos
aquellas que pueden pagar las computadoras, comiencen a hacer musica
para si mismos nuevamente usando sus computadoras y software barato
y facilmente disponible» (Taylor, 2001, p. 5), y, por otro lado, tanto nuestras
practicas de escucha, comolasdindmicas de audiencia ala que sometemos
nuestra musica, son dispuestas a la autorregulacién algoritmica que,
aun existiendo formas y practicas para evitarla, «encuadra el campo de
lo posible, a la vez que incorpora patrones cognitivos comunes en el
comportamiento de los actores sociales» (Berardi, 2015, p. 29).

Conclusion

Finalmente, a pesar del tono desalentado con el que este ensayo parece
terminar, me gustaria dejar algunos hilos sueltos que, con suerte, hilaran
nuevos imaginarios de lo que es posible con la digitalizacion de la musica.
Lara nos recuerda que «[l]a estética sobrepasa los propésitos y métodos
restrictivos de la ciencia atados a la repetitividad y la previsibilidad» (2017,
p. 307), y encuentra en piezas que utilizan la traduccién digitalizada de
impulsos eléctricos de plantas para hacer musica algunas lineas de fuga
en donde «[e]sas mismas interrogantes que alimentan el desarrollo
artistico de las piezas, complican paraddjicamente la visién instrumental
de la cibernética, que estas obras reproducen técnicamente y desafian
estéticamente, a favor de un uso poético del lenguaje y la comunicacién»
(2017, p. 307). Del mismo modo, Berardi apela a la poesia del enunciado
digital, practica que inevitablemente me remite a la linea de fuga musical
que es el live-coding, al decirnos que «[mlientras que la funcionalidad
de la palabra operativa implica una reduccion del acto de enunciacion
a una mera combinatoria conectiva, la poesia representa el exceso de
sensualidad que estalla en el circuito de la comunicacién en la sociedad,
y abre de nuevo la dindmica del juego infinito de la interpretacion»
(Berardi, 2015, pp. 35-36). Y finalmente, acceder a modos de escucha y
experimentacion en estos nuevos medios algoritmos que nos tiren
al abismo creativo de lo indeterminado nos permitird acceder a lo que
Sadin llama «otros imaginarios, que se satisfagan con la tragica y feliz
contingencia del devenir, en oposicion a la voluntad de disponer de un
dominio integral sobre el curso de las cosas» (Sadin, 2020, p. 43). En fin,
esos son los hilos que dejo sueltos y mantengo la esperanza de que en
futuros cercanos puedan ser seguidos.
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