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Resumen: El articulo parte del interés existente en circulos etnomusicolégicos por el nuevo
campo interdisciplinar de los estudios sobre el sonido (del inglés sound studies) para apun-
tar algunas paradojas histéricas que este acercamiento plantea. En concreto, trata sobre los
inicios de la musicologia comparada, hasta los anos treinta del siglo pasado, en Europa y los
Estados Unidos, vy presenta los modelos conceptuales, prevalentemente textuales, que se
asentaron entonces y que contribuyeron a invisibilizar el papel de las primeras tecnologias
de grabaciéon audio en la definicion del objeto etnomusicolégico. También reflexiona sobre
coémo se argumento la separaciéon del &mbito de las grabaciones de campo del de las gra-
baciones comerciales. En ultimo extremo, el articulo invita a reconsiderar la historia de la
etnomusicologia desde los estudios sobre el sonido.

Desde hace algo mds de una década, el interés por el oido, esto es, por los sonidos, los ruidos
y nuestra manera de percibirlos, ha encontrado espacio en un nuevo campo interdisciplinar
que se ha dado en llamar «estudios sobre el sonido», que es traduccion del inglés sound studies,
aunque antes habfa tenido otros nombres, como auditory culture studies o «estudios sobre cul-

Ankulegi 22,2018, 11-26
Fecha de recepcién: 16-04-2018 / Fecha de aceptacién: 11-12-2018
ISSN: 1138-347-X © Ankulegi, 2018

1



Garcfa Quifiones, M., “Hacia un replanteamiento de la historia...”. Ankulegi 22,2018, 11-26

tura auditiva» (Bull y Back, 2003; Pinch y
Bijsterveld, 2012; Sterne, 2012). «Estudios
sobre sonido» es una etiqueta muy amplia,
intencionadamente amplia, que comprende
(al menos en teorfa) cualquier investigacion
que tenga por objeto cualquier tipo de soni-
do, cualquier forma de escucha y contexto y
las condiciones de relacién entre sonidos, es-
cucha y contexto, aunque en realidad la aten-
cién a los distintos objetos sonoros ha sido y
es bastante desigual.

Aunque los investigadores sobre el sonido
normalmente reconocen la influencia que al-
gunos etnomusicélogos, como el norteame-
ricano Steven Feld (2015), han tenido en el
desarrollo de este nuevo campo interdiscipli-
nar, el papel histérico de la disciplina en este
proceso ha recibido poca atencién. Quizd
esto no resulta tan sorprendente si tenemos
en cuenta que los manuales y colecciones de
ensayos sobre estudios de sonido raramente
se ocupan no ya de musicas del mundo, sino
simplemente de musica. Suelen abordar mds
bien cuestiones que tienen que ver con los
sonidos no musicales de cualquier tipo (por
ejemplo, el paisaje sonoro o las grabaciones
ornitolégicas), la historia de las tecnologias
audio y las técnicas de grabacién y produc-
cién audio (Fabbri y Garcia Quifiones, 2017).
Por otro lado, la etnomusicologia, inmersa
desde los afios ochenta en un proceso de re-
fundacién, muestra hoy en dia una actitud
de apertura hacia los estudios de sonido, con
departamentos que organizan seminarios so-
bre la cuestién y la formacidn, en el 2009, de
un grupo de especial interés sobre estudios
de sonido en la Society for Ethnomusicolo-
gy norteamericanal. Entre los antropélogos

' Los presidentes de este grupo son en este mo-
mento Yun Emily Wang (Universidad de Toron-
to) y Anthony Rasmussen (Universidad de Califor-
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y etnomusicélogos de habla hispana, encon-
tramos también algunos ejemplos de interés
por sonidos no musicales, como el paisaje
sonoro (Labajo, 1992; Pelinski, 2007). Sin
embargo, esa ampliacién temdtica (de la et-
nomusicologia a los estudios de sonido) no
suele explicarse, como si fuera obvia. En rea-
lidad, si contemplamos la historia de la in-
vestigaciéon etnomusicolégica, la impresién
serfa mds bien la contraria.

Desde los inicios de la musicologia com-
parada, la capacidad de captar y analizar
tanto las mdusicas como sus contextos ha
dependido de las tecnologias de grabacién
disponibles en cada momento. Sin embargo,
estas posibilidades tecnoldgicas han recibido
normalmente poca atencién teérica. Abordar
esta cuestion exigiria, en el fondo, una entera
reformulacién de la historia de la etnomu-
sicologfa poniendo el foco en la evolucién
de las tecnologfas y pricticas de grabacién
de campo —y, mds alld de las tecnologias y
practicas concretas, en los modelos concep-
tuales que las han guiado— para tratar de
entender asi c6mo esa evolucién ha influido
en la definicién del campo temdtico vy, a la
larga, ha hecho posible la apertura a los estu-
dios sobre el sonido que se estd produciendo
en este siglo. Lejos de pretender cumplir este
objetivo tan ambicioso, este articulo trata so-
bre la presencia de las primeras tecnologias
de grabacién audio en los inicios de la mu-
sicologfa comparada —hasta los afios treinta
del siglo pasado— con la intencién de ofrecer
una introduccién a los modelos conceptuales
relativos al uso del fonégrafo que se asenta-
ron entonces y a las paradojas que plantean.
Como argumentaré a continuacién, en los
comienzos de la disciplina prevalecieron los

nia en Riverside) [<https://www.ethnomusicology.
org/?Groups_SIGsSS>1.
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modelos textuales, que consideraban las tec-
nologfas de grabacién de sonidos como me-
ros instrumentos, lo que establecié de este
modo, ademds, un limite conceptual entre
grabaciones de campo y grabaciones comer-
ciales. La posicién desde la que me aproximo
a este tema no es la de la practica etnomusi-
colégica, sino la de alguien que investiga la
evolucion histérica de las disciplinas cienti-
ficas relacionadas con la escucha, y en parti-
cular con la escucha musical.

La introduccion del fonografo
y la definicion del objeto
etnomusicologico

La curiosidad por «lo otro» estd en la raiz de
la antropologia, aunque hoy en dfa ya no la
entendamos asi, y la curiosidad de los seres
humanos por los mundos sonoros més o me-
nos «otros» no es en absoluto nueva; de he-
cho, precede al nacimiento de la antropologia
como disciplina. Se remonta por lo menos a
las crénicas de los viajeros del siglo xvi, por
ejemplo, a la crénica brasilefia del viajero
francés Jean de Léry (1536-1613) (Léry, 1994,
que recoge la edicién publicada en La Roche-
lle en 1578), y pasa por las alusiones a cantos,
ruidos ambientales, ruidos corporales, gritos y
producciones vocales que se pueden encontrar
también en las relaciones de misioneros, con-
quistadores y cientificos de la Espafia colonial
(Labajo, 1997; Cdmara, 2003: 30-33). Tanto
en el caso de Espafia como en el de otros es-
tados con dominios coloniales, las narraciones
sobre encuentros con sonidos y musicas hasta
entonces desconocidas circulaban en las redes
establecidas por el poder de las metrépolis, y
este poder impregnaba también la manera en
que esas «otras» musicas y sonidos eran repre-
sentadas (Agnew, 2005).

Ademds de las menciones habituales en
los manuales de etnomusicologia (Myers,
1992: 3; Magrini, 2002: 5-6; Cdmara, 2003:
33-41), podemos encontrar fragmentos de
textos de viajeros que describen algunos de
esos primeros encuentros musicales, des-
de mediados del siglo xvi a comienzos del
XIX, en la antologia que el etnomusicélogo
irlandés Frank Harrison (1905-1987) reco-
pilé6 (Harrison, 1973). En ella se incluyen
transcripciones de melodias, e incluso al-
guna melodia armonizada, pero el instru-
mento principal de descripcién es el texto.
El norteamericano Philip Bohlman, por su
parte, ha puesto de relieve la importancia
de las representaciones visuales de musicas
no europeas que pueden encontrarse en esas
crénicas de viaje, en las que no suelen faltar
las ilustraciones (Bohlman, 1988). Mis re-
cientemente, la etnomusicéloga colombiana
Ana Maria Ochoa Gautier, en su libro Ax-
rality (2014), ha rastreado diversos corpus
textuales colombianos (o sobre Colombia)
del siglo x1x, incluso diccionarios, en bus-
queda de las escuchas de las que esos textos
son testimonio, esto es, de las voces, soni-
dos y maneras de percibirlos que resuenan
en ellos. En definitiva, el «oido etnografico»
por el que se preguntaba Veit Erlmann en la
introduccion a su antologia Hearing Cultures
(2004) se ha servido a lo largo de la historia
del lenguaje escrito, del texto y también de
la imagen (pintada o impresa) para registrar
y transmitir las experiencias de escucha, ya
sea en forma de ficcién, crénica o relato, o en
textos mds formalizados.

La musicologia comparada, antecedente
histérico de la etcnomusicologia y denomina-
cién que dio Guido Adler (1855-1941) en
su famoso programa al estudio de las musi-
cas de distintas culturas, pafses y territorios
(Muggleston y Adler, 1981: 13), se apoyo
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igualmente en textos y en transcripciones
musicales, que al fin y al cabo son también
una forma de registro escrito. A finales del
siglo x1X se consideraba que la tarea del ex-
perto consistia precisamente en estudiar e
intentar sistematizar esas transcripciones
con el propésito de establecer una clasifica-
cién segin sus caracteristicas. Sin embargo,
la recogida del material musical a menudo
quedaba en manos (y oidos) de viajeros con
escasos conocimientos musicales (Magrini,
2002: 8-9). Incluso cuando las personas en-
cargadas de la transcripcién eran expertas en
la percepcién musical, la complejidad de la
tarea ponfa a prueba no solo su agudeza au-
ditiva, sino también las expectativas de escu-
cha producto de su propia cultura musical.
En este sentido, es revelador el relato de Carl
Stumpf (1848-1936), pionero de la psico-
logia de la masica, quien, en noviembre de
1885, se reunié en la ciudad alemana de Ha-
lle con el indio nuxédlk Nuskilusta (aunque la
denominacién con la que se conocia entonces
a su grupo humano era «bella coola», por el
nombre del valle de la Columbia Britdnica
en el que habitaban) para transcribir algunas
de sus canciones. En sesiones de una o dos
horas a lo largo de cuatro dias, Nuskilusta,
demostrando una paciencia infinita, se avino
a cantar varias melodias, y repiti6é unas diez
veces cada una a peticién del investigador. A
raiz de esta experiencia, Stumpf se pregunté
en el ensayo Lieder der Bellkula Indianer si las
transcripciones de los viajeros, que normal-
mente no consignaban ni comentaban nin-
guna dificultad en la tarea, eran realmente
dignas de confianza (Stumpf, 1886: 406-
407; Ames, 2003: 305-3006).

El desarrollo histérico de la musicologia
comparada se produjo, como es bien sabido,
a partir de la invencién del fondgrafo, que de
hecho ya existia en el momento en que Stumpf
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intentaba  transcribir algunas canciones
nuxdlk de labios de Nuskilusta. Patentado
por Thomas Edison (1847-1931) en 1878, el
fondgrafo, que en principio no estaba pensado
exclusivamente para usos musicales (Edison,
1878), fija y establece el objeto sonoro como
objeto cientifico al captar directamente el so-
nido. A la vez, separa el momento de recogida
de las canciones del momento de transcrip-
cién y andlisis, lo que iba a facilitar la labor de
los investigadores de las musicas de tradicién
oral. El mismo Stumpf fundé en Berlin, en
1900, el PhonogrammArchiv, el segundo ar-
chivo fonogrifico que se constituy6 en Euro-
pa, después del de Viena, y que dirigié Erich
von Hornbostel (1877-1935) entre 1905 y
1933. En un ensayo de presentacién del pro-
yecto, Stumpf observaba cémo la fotografia
habfa devuelto su verdadero aspecto a gentes
de paises lejanos que antes eran retratadas a
menudo con rasgos parecidos a los europeos;
de la misma manera, el fondgrafo iba a evitar
que las melodfas exdticas se europeizaran al
transcribirse y armonizarse (Stumpf, 1908:
226-227). Como habia argumentado Horn-
bostel en un articulo que firmé con Otto
Abraham (1872-1926) cuatro afios antes, el
nuevo aparato presentaba notables ventajas,
como el hecho de permitir al investigador
concentrarse en el material grabado sin aten-
der a estimulos visuales que hubieran podido
distraerlo. Podfa también manipular la velo-
cidad de reproduccién para analizar los mas
nimios detalles de cada cancién (Abraham y
Hornbostel, 1904: 229; Stumpf, 1908: 233).
No obstante, las canciones no podian escu-
charse un nimero ilimitado de veces dada la
fragilidad del material del que estaban hechos
los cilindros, que eran de cera. El archivo ber-
linés encontrarfa poco después la manera de
hacer copias de cobre, lo que resultarfa de-
cisivo para aumentar los fondos fonograficos
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mediante un hdbil sistema de intercambios
internacionales (Reinhard, 1962; Reinhard y
List, 1963) y convertirlo asi en el principal
archivo fonogrifico de antes de la Segunda
Guerra Mundial.

Mirando hacia atrds desde nuestro tiem-
po, en el que la escucha de musica grabada
ha sido naturalizada, quizd sean menos evi-
dentes las desventajas que el fondgrafo tam-
bién comportaba y el trabajo de acomoda-
ci6n y habituacién de la escucha que los pri-
meros oyentes tuvieron que hacer. Ademads
de la escasa calidad de las grabaciones du-
rante las primeras décadas, como ha sefialado
Erika Brady, el fondgrafo cre6 una manera
de escuchar nueva e insélita, pues el sonido
grabado, al reproducirse, no iba acompafiado
de otras informaciones sensoriales sobre su
fuente (Brady, 1991: 32-34). Por otro lado,
en los primerisimos estadios de la adopcién
del fondgrafo para el estudio de las musicas
de «otras» culturas ain se aceptaba que la
grabacién de canciones pudiera tener lugar
en cualquier ciudad donde individuos de esas
culturas hubieran sido llevados para ser exa-
minados por cientificos o exhibidos en ferias
e incluso en circos humanos (Ames, 2003:
300-301). Por ejemplo, las primeras graba-
ciones que ingresaron en el Phonogramm-
Archiv, de un grupo de teatro tailandés, se
hicieron en el Zoologischer Garten de Berlin
(Koch, Wiedmann y Ziegler, 2004: 227).
Hornbostel viajaria en 1906 a Oklahoma,
por encargo del Field Museum de Chicago,
para grabar la musica de los pawnee. Pero
es relevante que, cuando Stumpf se refiere
a este viaje en su texto de presentacién del
PhonogrammArchiv, se sienta obligado a ex-
plicar que este tipo de visitas permiten tener
una impresioén de primera mano de las mu-
sicas y el modo como se interpretan y que no
son irrelevantes (Stumpf, 1908: 230). Queda

asi claro que no se trataba de una préctica
habitual.

En cambio, en linea con las concepciones
vigentes antes del uso del fondgrafo, se en-
tendfa que el verdadero trabajo del estudioso
era analizar el material grabado y clasificarlo,
empleando para ello instrumentos de labora-
torio si era necesario. En el caso del Phono-
gramm-Archiv, se sabe que en sus primeros
afios de existencia la institucién a menudo
confiaba la produccién de material grabado
a antropdlogos asociados con el museo etno-
l6gico de Berlin, el Konigliches Museum fiir
Volkerkunde. El director de esta institucién,
Felix von Luschan (1854-1924), que colabo-
16 desde el principio con el archivo berlinés,
se ocupaba de que pudieran disponer de un
fonégrafo y fueran instruidos antes de viajar
en el modo correcto de hacer las grabaciones
a fin de facilitar su estudio posterior (Koch,
Wiedmann y Ziegler, 2004: 227). Precisa-
mente Luschan publicé en 1904 un manual
de ayuda a la observacién etnografica que in-
clufa un apartado sobre musica. En él, ade-
mas de detallar todos los elementos técnicos
que era necesario llevar para poder grabar
musica y dar algunas indicaciones practicas
para conseguir grabaciones utiles, solicitaba
a sus colaboradores que apuntaran informa-
cién complementaria en un diario. No le
interesaban solo los aspectos musicales, sino
también otros, como la actitud del cantante
o musico, su ocupacién y las teorias y mitos
que los nativos de esa comunidad asociaban
con la musica grabada. Sin embargo, a me-
nudo los etnélogos que iban al campo vol-
vian sin haber recogido esos datos comple-
mentarios (Luschan, 1904: 61-62; Reinhard
y List, 1963: 6-9). Luego Hornbostel y sus
colaboradores se encargaban de seleccionar,
analizar y transcribir el material grabado
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de acuerdo con ciertos criterios (Abraham y
Hornbostel, 1909).

Aunque el Phonogramm-Archiv de Ber-
lin era la institucién fonogrifica mds impor-
tante de la época, y lo seguiria siendo hasta
la Segunda Guerra Mundial, las primeras
grabaciones de musicas «exdticas» no se hi-
cieron en Alemania, sino en el pafs donde se
inventé el fondgrafo: Estados Unidos. Hay
algunas dudas al respecto, pero parece que
fue en marzo de 1890 cuando Jesse Walter
Fewkes (1850-1930) lo us6 por primera vez
en una visita que hizo a los passamaquoddy,
que habitaban en el estado de Maine (Brady,
1991: 54-55), donde grabé canciones y
tradiciones orales en general. Luego graba-
ria también entre los indios zufii (Fewkes,
1890). No obstante, la transcripcién y and-
lisis de esas melodias no se las debemos a €I,
sino a Benjamin Ives Gilman (1852-1933),
quien las publicé en 1891 precedidas de in-
teresantes observaciones donde explica, por
ejemplo, la influencia de la velocidad de giro
del fondgrafo, que era a menudo inestable,
en la frecuencia de las notas de los cantos. En
el texto argumenta también que sus trans-
cripciones son aproximaciones, resultado de
comparar las grabaciones de Fewkes, repro-
ducidas en un fonégrafo alimentado por un
motor eléctrico (para mayor estabilidad), con
las notas que iba localizando, a oido, en un
armonio (Gilman, 1891/1990: 71-72), lo
cual nos da idea de la complejidad de la ta-
rea. Menciona también que, antes de ponerse
a transcribir las grabaciones de Fewkes, nun-
ca habfa escuchado musica «primitiva» (ad-
jetivo con el que se asociaba entonces pric-
ticamente cualquier musica que no viniera
de Europa) y que se abstuvo de consultar
otros registros de melodias indias durante
su estudio (1891/1990: 73). Esta tiltima de-
claracién nos puede resultar extrafia hoy en
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dia, pero en mi opinién Gilman no excusa
asi su ignorancia, sino que estd ofreciendo
una ulterior garantia de su objetividad como
instrumento perceptivo, ya que se habria en-
frentado al objeto cientifico (las grabaciones)
sin el condicionante de ningtn otro estimulo
0 conocimiento previo.

Las primeras grabaciones en el
contexto de un trabajo de campo en
los Estados Unidos y en Europa

La produccién y escucha de grabaciones so-
noras (o audiovisuales) —esto es, el «modo
audiovisual» de acceso al conocimiento (Gé-
rard, 2014: 19)— ha conferido y confiere a
la etcnomusicologia gran parte de su especi-
ficidad dentro del campo general de la in-
vestigacién etnoldgica. Sin embargo, es la
introduccién del trabajo de campo lo que
histéricamente ha distinguido el trabajo et-
nomusicolégico de otro tipo de investigacio-
nes sobre musica (Bohlman, 1991: 142; Ma-
grini, 2002: 27) y lo que al cabo de los afios
ha terminado por constituir la experiencia
central de la disciplina y desplazar las trans-
cripciones (Titon, 1997: 87). Asi, la adop-
cién del fondgrafo como instrumento toma
especial relevancia cuando los estudiosos ex-
pertos en musica se lo llevan al campo, gra-
ban alli y all{ recogen también otras infor-
maciones relevantes para la comprensién de
esas musicas. Lo que graben dependerd de las
conexiones humanas que consigan establecer
sobre el terreno, de lo que puedan aprender
de los y las informantes y, en definitiva, de
su colaboracién durante la visita. A su vez,
las grabaciones resultantes se insertardn (y
han de ser consideradas) en el conjunto de
los materiales que esa visita o conjunto de
visitas produzcan. Esos materiales pueden
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incluir un diario de campo, como recomen-
daba Luschan a los colaboradores del Museo
Etnolégico de Berlin, pero también pueden
incluir otros géneros textuales de vocaciéon
cientifica, como notas, entrevistas, informes,
etc., y por supuesto documentos musicales,
como transcripciones, representaciones vi-
suales de la musica y cualquier registro liga-
do a la vida musical de esa comunidad, ade-
mds de fotografias, y hoy en dia filmaciones.

Aunque siguié habiendo estudiosos que
no solian pisar el campo, desde la década
de 1890 investigadores e investigadoras
con conocimientos musicales empezaron a
utilizar el fonégrafo para grabar canciones,
tanto en Europa como en Estados Unidos
(Post, 2001: 776). En comunidades indias
asentadas en distintas zonas de Estados Uni-
dos, estudiosas como Alice Fletcher (1838-
1923), entre los omaha, o Frances Densmore
(1867-1957), entre los chippewa y los sioux,
se dedicaron a grabar canciones con la inten-
cién de conservar el repertorio oral comple-
to de esas comunidades salvindolo asi de la
desapariciéon (Nettl, 2005: 140-141). No
obstante, como ha sefialado Brady, las alu-
siones directas a las condiciones en que se
hacfan las grabaciones de campo escasean en
los informes y articulos publicados por es-
tas primeras investigadoras. Asi, las revistas
que publicaban transcripciones de cancio-
nes y textos recogidos en el campo, como
por ejemplo el Journal of American Folk-Lore,
raramente mencionaban ni mucho menos
explicaban las condiciones en que se habfan
grabado (Brady, 1991: 60-61).

Esta «invisibilidad del fonégrafo» era
una consecuencia del estatus de las graba-
ciones, que se consideraban simplemente un
medio para producir transcripciones en no-
taci6én musical, o en el caso del discurso ha-
blado, transcripciones fonéticas (1991: 62).

Aunque habfa estudiosos que, como hemos
visto en el caso de Gilman, propugnaban una
aproximacioén «materialista» a las grabacio-
nes e intentaban realizar transcripciones lo
mds exactas posibles (Rehding, 2005: 133-
134), otros las concebfan, en cambio, como
un ejercicio de deduccién de caracteristicas
mds generales por medio del cual intenta-
ban mds bien establecer modelos que des-
cribir canciones o interpretaciones concretas
(Brady, 1991: 63). La grabacién hacfa mads
facil la tarea de transcribir, pero no dejaba de
ser un proceso complicado, ya que los tonos
empleados no se acomodaban necesariamen-
te a las notas del sistema tonal; podfan cam-
biar también de una ocasién a otra, y ademds
las investigadoras tenfan que acostumbrarse
a timbres de voces e instrumentos que les
resultaban extrafos. Por ejemplo, Fletcher
cont6 cémo aprendié a distinguir las me-
lodias de las canciones omaha bajo la capa
de «ruido» que creaba la percusiéon que las
acompaflaba, fuerte y constante, y el timbre
peculiar de las voces —un timbre «de gar-
ganta» que también describiria Densmore
(Hofmann, 1968: 96)— y compard su proce-
so de aprendizaje con el esfuerzo por ignorar
el ruido que producia el mecanismo del fo-
noégrafo al reproducir grabaciones (Fletcher,
1893: 237). Densmore resumié su tarea en
un discurso que dio hacia el final de su carre-
ra, en 1954 (morirfa en 1957), cuando dijo
que ella se dedicaba a grabar y transcribir
canciones indias en notacién tradicional, de
la manera mds precisa posible, para que la
vista pudiera recibir una impresién que el
oido no recibfa al escuchar esa cancién (Hof-
mann, 1968: 97).

Entre los primeros usos del fonégrafo en
la investigaciéon de musicas lejanas destacan
también las grabaciones hechas en 1898 por
los investigadores que participaron en la ex-
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pedicién de la Universidad de Cambridge a
las islas del estrecho de Torres (entre Austra-
lia y Nueva Guinea). Se trata, ademds, de la
serie mds antigua del fondo de cilindros de
cera del actual British National Sound Ar-
chive. La idea de llevar un fondgrafo a las
islas del estrecho de Torres parece que pudo
haber sido surgido en la correspondencia que
el lider de la expedicién, Alfred C. Haddon
(1855-1940), mantuvo con Fewkes en torno
a la utilidad del aparato para el estudio de la
musica y el habla de los pueblos de las islas
(Clayton, 1996: 69). En uno los volamenes
de informes que se fueron publicando al re-
torno de la expedicidn, el psic6logo Charles
Myers (1873-1946), que tenfa conocimien-
tos musicales, dedica un capitulo a la masica
de esas islas e incluye algunas transcripcio-
nes. Describe el método seguido para trans-
cribirlas; por ejemplo, cémo el investigador
detiene el fonégrafo en un sonido concreto
para poder determinar su altura sirviéndose
de un tonémetro (Myers, 1912: 242-243).
En cambio, no explica c6mo fueron graba-
das, de lo que es facil deducir que el texto
(la transcripcidn) era lo que verdaderamen-
te contaba para Myers, y el acto fonogrifico
quedaba de nuevo en segundo plano.

Sin embargo, el acto de grabar no solo
requeria una genérica buena disposicién por
parte de los informantes; también era necesa-
ria su colaboracion activa antes y durante la
grabacién. De hecho, a la buena disposicién
a veces llegaban solo después de arduas nego-
ciaciones, en las que la investigadora desple-
gaba distintas estrategias; por ejemplo, una
muy habitual consistia en hacer una demos-
tracién del funcionamiento del aparato gra-
bando la voz del o la potencial informante
para reproducirla a continuacién. Luego era
necesario que la estudiosa y sus informantes
se pusieran de acuerdo sobre lo que iban a
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grabar, cudndo y dénde iban a hacerlo (Brady,
1991: 89-92). Por supuesto, las caracteris-
ticas del fondgrafo no permitian grabar en
cualquier sitio, ni mucho menos incluir en
la misma grabacién sonidos que ocasional-
mente acompaflan a la musica, como el ruido
de pasos de baile o, en los cantos de trabajo,
los ruidos generados por esa actividad. Para
Densmore, el lugar ideal para grabar era un
edificio un poco apartado, aunque no aisla-
do, cercano a algin establecimiento donde
los indios solieran ir normalmente, como
una casa de postas (Hofmann, 1968: 105). El
material para grabar se seleccionaba en fun-
cién de su fonogenia, esto es, cuan adecuado
resultaba teniendo en consideracién las limi-
taciones técnicas del aparato. Una vez em-
pezaba la grabacién, el informante tenfa que
cantar o tocar directamente en la bocina del
aparato, practicamente dentro de ella, para
que el sonido producido llegase con la ma-
yor claridad posible a la membrana interna
(Brady, 1991: 91-92).

El resultado podia ser una grabacion
como la de la cancién chippewa que Dens-
more titula Why Should I Be Jealous? (‘;Por
qué tendria que tener celos?’), cantada por
una mujer a la que la investigadora iden-
tifica como Mrs. Mee?. Al escucharla, con-
viene que nos preguntemos qué es esto. Las
convenciones realistas que han dominado el
discurso etnomusicolégico desde comienzos
del siglo xx (Brady, 1991: 65) nos harfan
decir que esto es una cancién, y ya que te-
nemos algunos datos adicionales, podriamos
decir que es una cancién chippewa cantada

2 Se trata de la referencia #10,523:A1 del Archive
of Folk Culture, American Folklife Center, Library
of Congress, y puede escucharse en <http://ameri-
canradioworks.publicradio.org/features/densmore/
docs/9history.sheml>.
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por una mujer, que se trata de una especie
de lamento monddico y repetitivo acom-
pafiado por una percusién muy marcada y
poca cosa mds. En verdad, lo que tenemos es,
en primer lugar, una grabacion, y una gra-
bacién muy antigua, tal como nos indican
los multiples ruidos que podemos escuchar
al reproducirla. Una grabacién que nos da,
ademds, una cantidad de informacién muy
limitada sobre pardmetros muy concretos,
que son los que interesaban a la coleccionis-
ta (sobre el cardcter exterior y efimero de las
grabaciones, véase Sterne, 2003: 325-333).
Como ha observado Miguel Angel Garcia en
su investigacion sobre las grabaciones hechas
por diversos estudiosos en Tierra de Fuego,
entre 1913 y 1976, en los didlogos que se
establecen entre etnomusicélogos la conver-
sacion se desliza facilmente de «las grabacio-
nes de canciones fueguinas» a «las canciones
fueguinas» en si mismas. De este modo, se
diluye la conciencia de la mediacién tecno-
l6gica que necesariamente estd presente en
la creacién de conocimiento etnomusicolégi-
co (Garcfa, 2017: 12-13, y también Garcfa,
2011: 38-39).

Es justo observar, sin embargo, que estu-
diosas como Densmore eran también cons-
cientes de que ninguna grabacién podia
ser interpretada sola, sino que tenfan que
ir acompafiadas por las transcripciones de
rigor, por descripciones de sus usos y de la
personalidad de sus intérpretes, de manera
que se explicara la relacién que la musica
tenfa con la vida de las comunidades indias
(Hoffmann, 1968: 97). La grabacién creaba
el objeto cientifico, pero la informacién so-
bre su contexto (en el sentido mds amplio:
sonoro, social y cultural) se confiaba a otro
tipo de medios, fundamentalmente textuales
y a veces graficos.

El inicio de la era del disco: la
legitimidad de las grabaciones de
campo «cientificas» frente a las
«comerciales»

Hacia 1905, el disco desarrollado por Emil
Berliner se impuso como principal formato
comercial y la velocidad de giro se estanda-
riz6 en 78 rpm. Pero los cilindros siguieron
siendo atn por un tiempo el formato predi-
lecto de los estudiosos, pues en un princi-
pio no se comercializaron discos listos para
ser grabados (Shelemay, 1991: 288; Brock-
Nannestad, 2009: 155). En ese momento de
expansién muchas compafifas discograficas
emprendieron campafias de grabacién de
musicas locales en diferentes regiones del
planeta. Segtn ha calculado Pekka Gronow,
el nimero de grabaciones «étnicas» a cargo
de compaififas discogrificas es probablemen-
te mayor que el nimero de grabaciones in-
cluidas en las colecciones de cilindros de cera
(Gronow, 2014: 32). En otras palabras, los
investigadores no eran los anicos interesados
en recoger las musicas y palabras de rincones
lejanos del planeta, pues a algunos de estos
sitios llegaron también los empleados de las
casas discograficas e instalaron estudios de
grabacién.

Aunque las colecciones de cilindros de
cera constituyen el principal valor de los ar-
chivos sonoros histéricos, no es menos cierto
que desde el principio estas instituciones in-
corporaron un cierto nimero de grabaciones
comerciales. Por ejemplo, Stumpf, en su tex-
to de presentacién del Phonogramm-Archiv,
cita entre los fondos los envios procedentes
de las casas discogrificas Deutsche Gram-
mophon, Favorit y Beka, aunque los cita en
cuarto y ultimo lugar, y ademds se apresura a
observar que son agradables al oido, pero no
son siempre rigurosos desde el punto de vis-
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ta cientifico (Stumpf, 1908: 230). También
Hornbostel, en un ensayo anterior (1905),
citaba en nota a pie de pagina los discos de
Oriente grabados por la Deutsche Grammo-
phone, aunque avisaba de que su valor cien-
tifico debfa tomarse «con alguna cautela»
(Hornbostel, 2001: 44). Aunque es dificil
interpretar a qué se referia Hornbostel con
ese llamamiento a la prudencia, su observa-
cién resulta un poco sorprendente cuando
poco antes afirma en el texto que el manejo
del fondgrafo «es tan sencillo que cualquier
persona se puede familiarizar con él tras un
cuarto de hora de aprendizaje» (2001: 43)
y anima incluso a las personas que realicen
viajes de placer a Oriente o a los paises me-
diterrdneos a que realicen grabaciones de
las melodias populares que alli se escuchan
(2001: 44) —con vistas, se supone, a su in-
corporacion al archivo—.

Evidentemente, los estudiosos conocian y
segufan los catdlogos de las principales casas
discogréficas que publicaban grabaciones de
musicas «exéticas», como demuestra el he-
cho de que Hornbostel editara en 1931 una
recopilacién de esas musicas orientales, titu-
lada Musik des Orients, en doce discos, que era
en realidad una seleccion de grabaciones que
habfan sido publicadas por las discograficas
Odeon y Parlophone. Como se puede leer
en las notas que acompafan la edicién nor-
teamericana, justificé esa eleccién por la baja
calidad de algunas grabaciones de campo y la
dificultad para conseguir en Europa las gra-
baciones que las casas discograficas locales
hacian en los paises de origen de esas musicas
(Hornbostel, 1979: 1).

En ese mismo afio, 1931, el Institut de
Phonétique — Musée de la Parole et du Ges-
te, con la colaboracién de la compaiifa dis-
cogrifica Pathé, organizé la grabacién (en
discos de 78 rpm) de discursos, musicas y
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tradiciones orales de miembros algunas de
las delegaciones que participaban en la Ex-
position Coloniale Internationale®, entre los
que se contaban tanto musicos profesionales
como simples soldados. Después de Viena y
Berlin, Paris habia sido una de las primeras
capitales en contar con un museo fonografico,
promovido por la Société d’Anthropologie
(Azoulay, 1901). Como ha sefialado Pascal
Cordereix, uno de los aspectos interesantes
de las grabaciones en la Exposition Coloniale
de 1931 fueron las tensiones entre el marco
propagandistico de la exposicién y los ob-
jetivos cientificos del equipo de grabacidn,
liderado por Philippe Stern (1895-1979).
A pesar de la colaboracién de la compaiifa
Pathé, que puso a disposicién los dos estu-
dios donde se realizaron las grabaciones, los
promotores del proyecto se ocuparon de li-
mitar por contrato la salida comercial que las
grabaciones hubieran podido tener (Corde-
reix, 2006). Episodios como este plantean la
cuestién de la legitimidad cientifica de las
grabaciones de musicas para su estudio, en la
medida en que muestran que esa legitimidad
era atribuida y se afirmaba incluso en el caso
de grabaciones de intérpretes que se encon-
traban fuera de su contexto habitual.

Como ha reconocido Bruno Nettl, el he-
cho de otorgar a las grabaciones de campo
un papel tan relevante en la investigaciéon
etnomusicolégica no tuvo nada de «natural»
o «inevitable», pues bien pudo haberse dado
un mayor protagonismo a las grabaciones co-

? Las grabaciones digitalizadas se pueden escuchar en
el sitio web dedicado a la difusién de los fondos sono-
ros de la Bibliothéque Nationale de Francia (<https://
gallica.bnf.fr/html/und/enregistrements-sonores/
exposition-coloniale-internationale-de-paris-1931>).
En este sitio web se pueden admirar también las foto-
grafias que Paul Pivot tomé a cada intérprete o grupo
de intérpretes, en el marco del proyecto.
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merciales de musicas exdticas, que —como
hemos visto— ya habfan alcanzado un na-
mero significativo antes de 1910. Nettl jus-
tifica esta eleccién por el cardcter «impuro»
e incluso «contaminado» que se atribufa a
las grabaciones comerciales (Nettl, 2010:
19-20); ademds, los etnomusicélogos confia-
ban en que su trabajo se desarrollaba en con-
diciones mds controladas, mds «cientificas»,
que el de los empleados de las compaiiias
discogréficas (Gronow, 2014: 37-38; Koch,
Wiedmann y Ziegler, 2004: 227). Aunque
es cierto que hoy en dia estd en curso una
revalorizacién de las grabaciones comercia-
les para la investigacién etnomusicolégica
(Yampolksy, 2015), es igualmente licito pre-
guntarse en qué consistian exactamente esas
condiciones de grabacién mds controladas y
«cientificas», particularmente considerando
la poca visibilidad que, como ya he argu-
mentado, ha tenido el acto de grabar dentro
de la literatura etnomusicolégica.

A modo de conclusiones

En un ensayo publicado en el Southern Fo-
lklore Quarterly en 1937, el folklorista nor-
teamericano John Lomax, padre de Alan,
recuerda que en sus viajes por el estado de
Texas y el oeste de los Estados Unidos, en-
tre 1907 y 1910, solfa llevar un fondgrafo
de la casa Edison, con una bocina de gran
tamafio para dirigir el sonido, y unos auricu-
lares para que los musicos que grababa, que
en su caso eran sobre todo musicos negros y
blancos de zonas rurales, pudieran escuchar
la grabacion. El aparato era todavia una no-
vedad en esas regiones, y por ello solia causar
una gran impresién (Lomax, 1937: 57-58).
Sin embargo, explica Lomax, hacia 1933 el
panorama tecnolégico cambié radicalmen-

te. Por un lado, se despertd un cierto interés
comercial por esas musicas practicamente
olvidadas, y algunas compafifas discografi-
cas lanzaron campafias de grabacién por el
sur, para lo que enviaron camiones equipa-
dos con cabinas insonorizadas y aparatos de
gran valor, que eran ya eléctricos. Por otro,
la grabacion eléctrica cambi6 la experiencia
del folklorista en el campo, pues la nueva
tecnologia implicaba el uso de aparatos muy
pesados: el conjunto formado por el plato
giradiscos grabador, el amplificador, un par
de baterfas, el micréfono y los cables podia
llegar, segin sus cdlculos, a unos 226 kilos
(1937: 58). Para transportarlo en sus viajes,
se vio obligado a acondicionar su coche: qui-
tar el asiento de atrds y colocar las distintas
partes dentro de una estructura de madera
construida a propésito, como se puede ver
una fotograffa que aparece en el manual de
etnomusicologia de Helen Myers (1992: 51).

Las observaciones de Lomax pueden servir
para plantear algunas conclusiones, por fuer-
za provisionales, de este ensayo, pues en ellas
aparecen con una claridad inusual algunos de
los elementos que se han tratado hasta aqui.
En primer lugar, el autor introduce en su rela-
to la presencia de las compafifas discogrificas,
recorddndonos asi que las grabaciones en el
campo no han sido histéricamente una tarea
exclusiva de los etcnomusicélogos o estudiosos
del folklore. Como hemos visto, en los orige-
nes de la etnomusicologia como musicologia
comparada ya aparece un prejuicio asociado
a las grabaciones comerciales, aunque no estd
muy claro a qué obedece, sobre todo si tene-
mos en cuenta que en muchos casos (como
hemos visto respecto al Phonogramm-Archiv)
los colaboradores encargados de grabar musi-
cas no siempre aportaban la informacién com-
plementaria que se les requeria. En segundo
lugar, el testimonio de Lomax subraya el papel
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de la tecnologia en el gran proyecto etnomu-
sicolégico y folklérico, pues, lejos de ser un
mero instrumento al servicio de este, lo hizo
posible no solo creando ciertas condiciones de
trabajo, que fueron cambiando a lo largo del
tiempo, sino también transformando el objeto
cientifico mismo (la grabacién) y dirigiendo
asi la atencion de los estudiosos hacia determi-
nados aspectos del sonido o su contexto. Con
la llegada de la grabacién eléctrica, que, gra-
cias al uso del micréfono, ofrecia mucha mayor
calidad, los y las cantantes o instrumentistas
se pudieron colocar a una cierta distancia del
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aparato. Lomax cita, por ejemplo, algunas oca-
siones en las que pudo grabar desde fuera de
un edificio a gente que cantaba dentro (Lo-
max, 1937: 59). Los musicos no tenfan ya que
cantar o tocar directamente dentro de la boci-
na del fondgrafo, y era posible también jugar
con varios micréfonos para grabar a conjuntos
instrumentales. Aunque solo fuera de mane-
ra sutil, en las grabaciones de los afios treinta
se empieza a apreciar ya en alguna medida la
resonancia de los espacios donde se habian gra-
bado, y el contexto inmediato, material, entra-
rd asi en el objeto musical.
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Hitz gakoak: soinu ikasketak, etnomusikologia, historia, audio-grabaketa teknologiak, landa
grabaketak.

Laburpena: Artikulu honen abiapuntua da giro etnomusikologikoetan soinu ikasketen
(sound studies ingelesez) diziplina-arloan dagoen interesa, hurbilketa honek planteatzen
dituen zenbait paradoxa historiko aditzera emateko. Zehazki, musikologia konparatzailea-
ren hasieraz datza, aurreko mendeko 30eko hamarkadara arte, Europan eta Estatu Batue-
tan. Gainera, garaian finkatutako eredu kontzeptualak, batez ere testualak, aurkezten ditu,
zeinek audioa grabatzeko lehenengo teknologien papera estaltzen lagundu zuten objektu
etnomusikologikoa definitzeari dagokionez. Era berean, landa grabaketen eta grabaketa
komertzialen esparruen banaketari buruz hausnartzen du. Azkenik, artikulua gonbidapena
egiten du etnomusikologiaren historia birpentsatzeko soinuari buruzko ikasketez abiatuta.

Keywords: sound studies, ethnomusicology, history, audio recording technologies, field
recording.

Abstract: The article takes as its point of departure the current interest among ethnomu-
sicologists in the new interdisciplinary field of sound studies, and offers a first glimpse of
the historical paradoxes involved in that interest. In particular, it deals with the beginnings
of compared musicology, until the 1930s, in Europe and the United States, and presents
the conceptual (mainly textual) models that were established at the time, and which helped
obscure the role of the first audio recording technologies in the definition of the ethnomu-
sicological object. It also addresses the arguments on which the separation of field recor
dings from commercial recordings was based. Ultimately, the article advocates a reconsi-
deration of the history of ethnomusicology from the standpoint of sound studies.



