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Sin-estesias

iertamente la visidn es la reina de los sentidos. Como lo muestra Mikel
Dufrenne! lo visible es ese componente de la realidad que nos es mas
presente. La presencia de las cosas del mundo es definitiva a partir de su
visibilidad. Ef mundo sensible, en la experiencia estética, se despliega de
manera privilegiada como mundo visible. La dptica pura es a menudo
considerada como finalidad de la investigacién artistica. La vista, lo decimos,
es el sentido mas objetivo y por lo mismo se convierte en el sentido ms ético:
la perspicacia exalta la limpieza v la precision, la claridad y la distincion;
todas éstas, cualidades morales. Desde Platén hasta Husser) el mundo de la
intersubjetividad se ha fundado sobre el modelo de la objetividad del mundo.
La comunicacién entre los hombres, el vivir en comunidad, por la palabra
y por la accién, reposa sobre la convergencia de las miradas. Ser en
comunidad, es sentir en comun sobre el modelo de la visién. Es la comunion
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resultante de una mirada comdn. De las miradas solidarias
inmersas en las apariencias mundanas.

El dominio de ia visién reposa sobre la competencia que
otorga al sujeto. Ver es ejercer un poder. Tgualmente es
adquirir un saber. El ojo atento a a ‘prosa del mundo’, como
decia Merleau-Ponty, es sabio. Va hacia el universo cono-
cido, hacia lo universalizable, hacia lo ‘epistemoldgico’,
hacia el sentido oculto pero, sin embargo, legible. El poder
del ojo viene de su capacidad de dar forma. Es el ojo quien
confiere luminosidad y articulacién. Lo que es precisa-
mente legible para el ojo es la ‘forma del sentido’, el
efdos. Lo visible puro
es, de hecho, el espa-
cio ideal de una inteli-
gencia mdovil: asi la
vista permite plegar
imperceptiblemente la
materia hacia la forma
procurdndonosel orden
de la claridad, de la
distincion. El ojo del
cuerpo se transforma
imperceptiblemente
en ojo del espiritu. Los
ojos del espiritu no
hacen mis que pro-
longar los ojos del cuer-
po. A su vez los ojos del
cuerpo, antes de vol-
verse instrumentos de
inteligibilidad, han de-
bido tocar la came del
mundo. Sin esta fusién
con la textura carnal
mundana no llegarian
al pensamiento.

Con razoén diremos que
la visién es la reina de
los sentidos. ;De donde
viene esta potencia, este
saber, esta ética del ver?
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Tal vez de la complejidad multiforme del ojo en tanto que
drgano. El ojo es vivo y activo, ejerce su poder de estructu-
racién inteligente con una movilidad penetrante. Para la
ciencia el ver se ha convertido en modelo del conocimiento.
‘Verlas ideas' es una metdfora fundante en la que se mueve
todo el racionalismo; ‘ver las ideas’ dentro de un sistema
abierto al orden y a la claridad. Estas metdforas, que son
tan viejas como el lenguaje mismo, tienen siempre la
misma funcién: reorganizan la visién de las cosas en
tanto que es un reino entero el que se transpone: por
¢jemplo los ‘sonidos’ al campo ‘visual',

Al contrario, el oir y [a oreja, este pabelién inmaévil y fijo que
no miramos cuando escrutamos la expresividad del rostro
del interlocutor, es pasiva: es un embudo que canaliza ¢l
sonido hacia el interior. Nunca resentimos ninguna agresi-
vidad de la oreja como s es el caso del ojo.

También debemos notar que el ojo se instrumentaliza mas
que los otros sentidos. Su intencidn aumenta con las
tecnologias: lentes, filtros, telescopios, aparatos fotografi-
cos. Solo hay una limitacién a la potencia del ojo: la
presencia de laluz y del color. En efecto, la vision se paraliza
cuando las tinieblas son absolutas, pero esto constituye
verdaderamente un caso limite. Aiin en las noches mas
oscuras hay siempre alguna estrella que brilla y cuando
cierro los ojos hay retencién y protencion del dia, el suefio
y la noche. En fin, hay una perfecta continuidad entre lo
visible del mundo real v lo visible de los mundos imagina-
rios. Lo imaginario es también visible. También aqui la
vision gana fa competencia: la imaginacion crea lo visible y
el artista se llama ‘visionario’. Por otra parte, uno suefia con
imdgenes. Tal vez es la razdn por la cual la civilizacion
occidental y su metafisica han reservado siempre prioridad
a la vision, y han fabricado ontologias como si lo real
objetivo correspondiese a lo visible.

El oido y lo sonoro
No podemos afirmar que el campo de lo audible sea

andlogoal de lovisible. No se te reconoce espontdneamente
a lo audible un campo homogéneo como en la vision, Al
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contrario hablamos de ruidos y sonidos o ain de palabras.
Es importante detenernos en este punto: el oido supone el
mundo estructurado de la praxis. El ruido es precisamente
lo que escapa al control; podemos reconocer la fuente y por
lo mismo sacar partido en la medida en que aporta
informacién sobre el ‘lugar’ o Ia ‘naturaleza’ de esa fuente,
pero no podemos, al menos de manera inmediata, dominar-
lo. En él hay algo de indomable, de salvaje’; es como un
senal de violencia y también de la vivencia materializada.
Cuando tiene cardcter agresivo la dnica defensa es taparse
los oidos como ordena Ulises a sus marinos. El sonido eslo
contrario. Lo sonoro domesticado y disponible, producido
por un instruntento, y por €so nu-
dable, modulable. Pertenece a la
misica, ain si a la musica s¢ integra
el ruido bruto o lo trabaja electroni-
camente sin convertirlo en sonido.
En las producciones vocales, el can-
to es al grito lo que el sonido es al
nuido, y la palabra oscila entre las
dos: a veces sucede que ésta se
transforma en grito. Podemos en-
tonces decir que la escucha se di-
versifica segtin su participacién en
el campo de lo sonoro; no es la
misma oreja la que prestamos a fa
misica para dejarnos encantar, al
ruido de un motor para apreciar su funcionamiento, a la
palabra de un interlocutor para captar lo que nos dice:
«auestra actitud es funcion del mensaje que nosotros
buscamos recibire®.

Esta actitud determina la importancia respectiva de las dos
dimensiones co-presentes del campo de lo audible: el
sonido, a la vez me embiste por todos lados, me envuelve,
me engloba; por otra parte, se sittia en una cierta direccién
que da cualquier indicacidn sobre su fuente. Mientras que
en la escucha corriente me preocupo sobre todo por la

2 Cfr. DUFRENNE, Mikel Op.Cit. pp. 85-100.
3 Ibid. p. 86

www . fastio.com

espacialidad del campo y la localizacién de la fuente, en la
escucha musical me dejo voluntariamente sumergir, extiti-
camente, en el sonido.

La escucha y lo audible

Con ayuda de Roland Barthes vayamos ahora hacia la
escucha v su correlato, lo audible. Barthes distingue tres
tipos de escucha introduciendo asi una riqueza fenomeno-
légica que bien podemos utilizar. Segin el primer modo de
escucha, el ser viviente orienta su audicidn hacia los indices

asi como el lobo escucha el ruido de la oveja o el amante
escucha los pasos de la amada que se aproxima. El segundo
es un desciframiento: lo que uno intenta es captar ya no
indices sino signos. En fin, la tercera escucha no se orienta a
los signos en el nivel de lo que es dicho, sino mds bien a ‘quién
habla’ en un espacio intersubjetivo o en un juego de transfe-
rencia. Es la escucha de la ‘significancia’. La escucha de indices
es la escucha animal por excelencia, también en el caso del
hombre. Estd motivada por la necesidad de proteger el
territorio ¥ crear un espacio de seguridad. La escucha de
signos s la escucha plenamente hermenéutica, es la escucha
del secreto, de eso que es mudo. Asi los antiguos escuchaban
los rumores de la naturaleza para hacer sus profeciss.

Roland Barthes nos habla con entusiasmo de la vocacion del
ofr, esforzindose, por destronar el prestigio de la vision. Y
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es que Barthes ama la sensorialidad ‘anarquizante’. En
efecto, el ruido propaga el desorden en la medida en que
escapa al control del sentido por la consciencia. Hay algo de
indomable y salvaje en el ruido como se ha dicho antes. Los
salvajes sonidos musicales de Bach o la voces de Mozart nos
sumergen en sonidos que nos transportan a otros mundos: cl
terror de fo sublime. Brevemente, el ruido invita a la orgia. Los
sonidos resuenan en nosotros y en esa resonancia atestigua-
mos la intimidad de nuestra propia carne. Podemos decir que
fa ‘carne’ de lo audible es mds densa que la camne de lo visible,
siempre mds estructurada, mds transparente, mis cerebral.

de los mensajes con cifrado minimo para una cuitura
dada, el conjunto de las senales mds simples y mejor
afinadas. Dre ahi su extensidn universal, transcultural;
cada aire produce y comunica, per medio de artefac-
tos o de la voz humana, este ‘ruido éptimo’. De ahi su
funcién originaria: primera para las artes, primera para las
bellas artes, inaugural de la ciencia, como fisica y teoria
de los ndmeros embrionarioss.

Mejor atin, estos universales no son otra cosa, no se pueden
definir de otra manera que por un minimo de simplicidad
en ¢l cifrado de la senal.

Como dice Barthes, la voz y su grano nos hacen comprender
por qué lo sonoro es mds cercano al cuerpo v a los ruidos de
la vida. Lo audible porta el ritmo sonoro del cuerpo, el tiempo
de las existencias v la densidad de los afectos.

Queremos recordar en este punto la génesis de la comuni-
cacion ‘desde’ el ruido siguiendo las reflexiones de Michel
Serres:

«Sea un canal o un espacio de comunicacidn —dice
Serres—. Estd lleno de ruido, del ruido de fondo, condi-
cion para el paso de cualquier mensaje, multiplicidad
estocistica indiferenciable, rumor, abundancia de
mundo. La senal se destaca, forma sobre fondo, diferen-
cia de este caos: sea el grito, la voz o a tonalidad. Tal es
el caso de la misica. La musica es en general, el conjunto

* Cir. RUBIOA., Jaime. Modelos y Mensajes. Bogotd: Significantes
de Papel, 1993, p. 106-ss.

Si el ruido de fondo es la condicién para
el paso del mensaje, los universales son
la condicién del conocimiento: formas
blancas por llenar. El ‘espacio’. Este espa-
cio musical tiene un nombre: lo estético,
Apercepcion primera, captura del espa-
cio fundamental y de la sefial elemental
que lo atraviesa como una ola’.

La escucha en la videosfera

Veamos ahora el planteamiento del mismo problema
desde la mediologia®. Pero antes debemos recordar, ast
sea ripidamente, los planteamientos de Régis Debray
sobre este tema.

La mediologia nos permite introducir una excelente catego-
ria de andlisis para ¢l caso que nos ocupa: se trata de la
‘mirada’. En efecto, la imagen tiene tres dimensiones: la
tecnica, la simbdlica v la politica. Al cambiar de naturaleza
técnica la imagen no tiene los mismos efectos politicos nila
misma funcién simbdlica. Estas dimensiones se pueden
comprender como variables de la mirada, Una segunda

® Cfr. SERRES, Michel. Esthétiques sur Carpaccio. Paris:
Hermann, 1975.

¢ Cfr. DEBRAY, Regis. Vie et mort de I'image. Une histoire du
regard en Occident. Paris: Gallimard, 1992. Trad de Paidds,
1994,
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tarea que se impone el medi6logo es hacer una historia de
la mirada, historia que, por otra parte, no sigue las conven-
ciones de otras historias. Logosfera, grafosfera y videosfera,

«ada una de estas eras dibuja un medio de vida y
pensamiento con estrechas conexiones intemnas, un eco-
sistema de visidn y por lo tanto, un horizonte de
expectativa de la mirada. Estas mediasferas se superpo-
nen ¢ imbrican para nosotros en el momento actual.
Sobra decir que la forma de la videosfera es la television
y con ella la videosfera se ha convertido en el ‘medio’ de
‘proyeccitn del poder’. Existe una concomitancia geopo-
litica entre los medios, los elementos en sentido material,
v la proveccion del poder; es claro que no se trata de una
relacién causa efecto, sino de significante a significado,
pero como lo entiende la antropologia o el psicoanilisis
y no la linglifstica. En este punto los modelos serdn Lévi-
Strauss y Lacar’,

Esta concomitancia se puede constatar en la historia: a la
época de la logosfera (edad de la escritura) corresponden
los imperios continentales, endogamicos como el Mongol,
el Persa, y adn el Romano. Con la grafosfera y la imprenta
aparece la idea de estado-nacional, los imperios maritimos
y el colonialismo moderno. En ¢l momento actual la
‘proyeccién’ (la imagen es difundida) del poder se refiere no
solo al medio diplomdtico sino a los vectores de la comu-
nicacién. Es necesario anotar que ‘espacio’ aqui hace
referencia a la drbita y a la ‘puesia en Orbita’ de satélites
militares y de telecomunicaciones, lo que asegura el domi-
nio estratégico del planeta. No es un azar que la patria de
la videosfera sean los Estados Unidos, que controlan lo
esencial de las comunicaciones.

Hemos colocado este texto sobre la ‘escucha’ en el marco
general de las sin-estesias, es decir, de las sintesis estéticas
entre los diversos '6rganos de los sentidos’ a nivel del ‘sentir’
y su correlato, lo ‘sensible’. Las sin-estesias presuponen la
unidad del cuerpo y esta unidad del cuerpo que se

7 Cfr.LEVI-STRAUSS, Claude. Anthropologie structurale. Paris:
Plon, 1958, p. 184.

wavwlastio.com

encuentra en
la base del
‘sentir’, que no
es otra ¢osa
que una rela-
cién especial
conel mundo,
se puede ex-
plicar desde
dos perspecti-
vas diferentes:
la fenomenc-
l6gicaylaepis-
temoldgica.

La fenomeno-
l6gica, desa-
rrollada por
Merleau-Ponty
ensuscélebres
piginas de la
Fenomenolo-
gia de la per-
cepeicn. Alli
nos habla de
la comunica-
cion, de la re-
lacién inter-
sensorial, po-
sibilitada porla
unidad prime-
ra del sentir.
Esta unidad
pre-estética que no es otra cosa que ‘ruido’ —en el sentido
de M. Serres anotado antes—, sentir confuso, es capaz de
recuperar la unidad mundana o ‘real’ que Merleau-Ponty
llama ‘came del mundo’ y que no es otra cosa que lo que se
sienie antes de la diferenciacion sensorial: la mirada, como la
voz v el tacto, toca’ el mundo. La comunicabilidad y la
intersubjetividad deben ser comprendidas en términos de
afectos, de afeccién y de afectividad. La postura de Merleau-
Ponty es sin duda paradéjica porque aqui el ‘sentir’ es a la
vez ‘pre’, ‘pard’ y ‘meta’ estésico, lo que no deja de inquietar.
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La epistemolo-
gica esmis mo-
desta. Renun-
ciaa lo ‘funda-
mental’ y pre-
fiere hablar de
simbiosis esté-
ticas produci-
das por la ima-
ginacion, Pode-
mos decir que
el sujeto dispo-
ne deuna com-
petencia sensi-
ble y de una
competencia in-
telectual que
generan creen-
Cias y convic-
ciones a partir
de lo sensible.
Aqui aparecen
algunos pro-
blemas que van
mis alla de la
asociacion, lo
que nos hace
recordar a Kant
y a su teoria
del ‘esquema-
tisme’. Pero al
final volvemos
a encontrar la
primacia de lo
visible en la
medida en que la imaginacién sigue siendo la facultad
de las imdgenes®.

¢ Cir. VEDRINE, Hélgne. Les grandes concepctions de
limaginaire. Paris: Librairie Générale Frangaise, 1990. pp, 87-
112.
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A las éxplicaciones anteriores podemos afadir otra que
resulta muy interesante para nuestro tema. La propuesta de
Régis Debray nos permite pensar otro‘modelo’ de sinestesia,
Ya no a partir del cuerpo sino a partir de la ‘videosfera’. Si
bien es cierto que en nuestra sociedad estamos frente’ a la
imagen, no menos cierto es que ‘somos en lo visual' La
forma-flujo no es una forma para contemplar sino un
pardsito de fondo” ‘ruido de ojos’. La paradoja de la edad
de la videostera reside en que da supremacia al ofdo y hace
de la mirada una modalidad de la escucha. Debray propone
reservar el término “paisaje’ para el ojo y ‘ambiente’ para €l
sonido. Ahora bien, lo visual se ha convertido en un
ambiente cuasi sonoro, y el antiguo ‘paisaje’ en un ambiente
sinestésico v englobante. Flitjo es el nombre de nuestra
época. El sonido Tiga’. Tal vez ha ‘ligado la imagen con €',
dice Debray.

El ver supone ‘retirarse’; retroceder, abstraerse. El ojo se
coloca fuera del campo, las orejas se sumergen en el campo
sonoro musical o ruidoso. Se ve de lejos, como ya se ha
dicho, pero se escucha de cerca. El espacio sonoro absorbe,
penetra, ‘encierra’. Si podemos poseer las cosas y los seres
por la visién, el sonido nos posee. La mirada es libre, el odio
servil, dice Debray. ;Acaso en griego ‘obedecer’ no se dice
Hupakouein, es decir ‘escuchar? Hay un principio de
pasividad en la audicion, de autonomia en la visién. Se
pueden saltar las paginas de un libro pero no la secuencia
de una pelicula en la sala de cine; lo que nos impone
definitivamente su ritmo™.

El sonido estd del lado del pathos, la imagen de la idea.
Afecto aqui, abstraccién alld. El espacio sonoro es refracta-
rio al more geométrico. El oido, como se ha dicho, no es
espontineamente 6rgano de andlisis como el ojo. Ignora la

¢ Cfr. DEBRAY, Regis. Op.Cit. p. 298-ss. Sobre ‘el parasito’ puede
verse SERRES Michel, Le Parasite, Paris: Grasset, 1980. Y del
mismao autor ATlas. Madrid; Catedra, 1995, p.75-ss.

' E| ‘drama’ entre imagen y sonido magistralmente narrado por
Wim Wenders en Lisbon Story se resuelve en voz y sonido, vale
decir en la voz de Teresa Salgueiroy enla musica de Madredeus.
«f have never made a film before that had been inspired so much
by its music from the beginning» dice Wenders.
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separacion, como nos lo muestra la historia del cuerpo que
nos transporta hasta antes de la salida del vientre materno.
El feto escucha el cuerpo de su madre, ‘alboroto omnipre-
sente’, y €l bebé atn ciego ya escucha. La imagen, dice
Debray, esta antes de la pala-
bra pero ankes de la imagen
estd el sonido. Si bien hay
revoluciones de [a mirada, nada
nos garantiza que puedan dar-
se revoluciones en la escucha,
El oido es arcaico por constitu-
cién y por origen. Ahora bien,
lo audiovisual atempera esta
separacion Optica mediante un
acercamiento sonoro en don-
de el audio toma el control.

Como se sabe, la acusmitica nace del encuentro fortuito
entre la radio y la musica, hija de dos formas de escucha.
En la época de la postguerra la radio era un Gl a la vez
popular y cultural que no solo gozaba de un gran

Técnicamente uno puede apa-
gar ¢l sonido de la television,
pero no puede hacerlo en el cine. Si bien conocemos el cine
mudo no podemos imaginar una television muda. La
cercania que produce la television no viene de fa imagen
sino de la con-fusion que produce el sonido’,

Uno no se proyecta en [a imagen por la simple razon de que
ya ‘estamos dentro’. Interpenetracion; immanencia maxima.
Tal es lo que llama Debray el fin de la sociedad especticulo.

La escucha y la Acusmatica
Para finalizar estas notas queremos mostrar la relacion entre

la acusmdtica y el sonido, categorias que resultan interesan-
tes para un analisis de la radio desde la comunicacion.

Y En textos posteriores y entrevistas Debray precisa este tipo de
‘ambiente’ sonoro desde lo que él llama el meta-psicoandlisis de
Ferenczi y propong pasar del meta-psicoanalisis a |a filogénesis
1o que permite hablar de la ‘imagen’ como un sustituto del
océano. «Con la imagen somos como pez en el agua» d e ahi,
las metaforas acuosas que usa para referirse a la television. Por
olra parie la imagen virtual resulta, segun Debray, multi-senso-
rial. Lo que queremos resaltar es la analogia de las metatoras
meta-psicoanaliticas de Debray con lo que hemos dicho sobre el
sonido.
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prestigio, sino que ademds permitia conjugar la moderni-
dad con la tradicidén; en donde la vanguardia musical
encontraba, modestamente, un ‘medium’ para transfor-
mar el ‘mensaje’. Nombres como los de Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen y Lucio Berio; J. Cage y los
movimientos de pintura y danza norteamericanas de la
misma época; lannis Xenakis, con sus masas y texturas
arquitecténicas', asi como Gydrgy Ligeti™, senalan una
intensa investigacion musical sobre las estructuras fisi-
cas que regulan los ‘entes’ sonoros y las propiedades
fisiolégicas de la audicién y las psicolégicas de la
escucha musical dinimica e inventiva. La palabra ‘Acus-
mdtica’, del griego Akousma (percepcion auditiva), serd
usada para designar esta nueva situacidn y las investigacio-
nes en este campo.

12 Cfr. SERRES, Michel. Hermes 1. La Interférence. Paris: Minuit,
1972. pp. 181-194. Scbre la musica de Xenakis como ‘modelo’
para la comunicacién. Cfr. D’ALONNES, O. Revault. Creacion
Artistica y promesas de libertad. Barcelona: G. Gili, 1973. pp.
207-248,

? Cfr. BAYLE, Frangois. Musique et Experience. En Musiques
eléctroacustiques: Musique en jeu. No. 8, Seuil, 1972.
SCHAEFFER, Paul, Traité des objets musicaux, Paris, Seuil,
1977.
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El acontecimiento sonoro se encuentra en una situacién
nueva gracias a las tecnologias que permiten y autorizan los
simulacros de la reproduccién. Al alejarse del ‘presente’ de
la escucha se introduce la ‘representacion’ y la ‘repeticién’.
Asi lo sonoro adquiere el status de ‘imagen $onora’, pues
entre la causa fisica y su efecto fenomenoldgico se interpo-
ne la ‘forma’.

La inscripcion del mundo sonoro permite una escucha
‘abstracta” mediante la suspensién del contexto. Tal
escuchia merece el calificativo de acusmitica tanto por
su referencia filosofica y hermenéutica (en el sentido de
Serres), como por su utilidad para designar este nuevo
‘juego del sonido’ de las imdgenes que representa, del
sentido que conlleva en esta situacién banal y original
de un ‘escuchar sin ver'.

La radio ha sacado provecho de esta situacién pues ha
alcanzadlo el nivel de ‘retdrica del sonido’ (una retérica suf
generis) gracias a la capacidad técnica que ha permitido
sustituir ¢l objeto por su imagen: montaje, inversion,
ilustracion, rupturas de tiempo, estallido de lugares. Igual-
mente, sobreimpresion, mezcla, sefiales que se mueven
velozmente por bordes fluctuantes.

La acusmdtica ha permitido la supresién de los soportes
ofrecidos por la vista para identificar las fuentes sonoras.
Mucho de lo que crefamos escuchar en realidad era ‘visto’
y explicado por el contexto. Ahora lo que creemos ver es en
realidad lo que escuchamos. Esta disociacion de la vista y
el oido favorece las formas sonoras por si mismas
reconociéndole a lo sonoro una percepcion digna de ser
escuchada por si misma. Pero igualmente permite recono-
cer las ‘variaciones del sonido’ que no son otra cosa que
aspecios sonoros que nuestra atencion descubre de manera
deliberada ¢ no.

Como dice Michel Serres a propésito de Xenakis, el escu-
char es siempre un sentido fundado en un signo, un signo
trunsportado por una sefial, una sefial es lo que emerge del
rvido. El sonido es tanto ¢l signo como la sefal escapando
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asi a la univocidad de los mensajes corrientes. Es una voz
con muchas voces. De ahi la posibilidad cuasi-indefinida de
la traduccion a todos los sentidos, de modelarlo, de
comprenderlo con (in)pertinencia segin mil grados de
libertad.

Las consecuencias para la comunicacién en general no se
hacen esperar. Esta no comienza con la voz humana. Al
contrario, la voz humana es un islote, una intercepcion
en el fondo acistico del universo. Antes de que el
sentido se eleve, el ruido, la materia vibrante en tanto
que pre-sensible es la forma originaria de la comunica-
cién, onda sobre la cual la significacion inscribird mas
tarde su arabesco".

" Ibid. p. 189.
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