199

El fonografo: entre el
registro etnografico y el

anuncio de lo radiofonico

The phonograph: halfway between
the ethnographic record and
the announcement of radio

Daniela Gonzalez

Universidad de Buenos Aires
Buenos Aires, Argentina
danabel.gonzalez@gmail.com

LIS. Letra. Imagen. Sonido. Ciudad mediatizada
Afio IX, #17, Primer semestre 2017

Buenos Aires, ARG | Pags. 199 a 214

ISSN 1851-8931 / eISSN 2545-658X

Recepcién: 2/3/2017 - Aceptacién: 1/6/2017

Resumen:

A lo largo del entresiglo XIX-XX son creados multiples dispositivos

vinculados con la manipulacién del sonido que participan en la conforma-
cién y desarrollo de los medios de comunicacién masiva, al tiempo que
inciden en la emergencia de ciertos campos de estudio. Una de estas crea-
ciones es el fonégrafo, dispositivo que colabora con el surgimiento de la
musicologia comparada al permitir el registro y reproduccién de mtsicas
dificilmente aprehensibles mediante la audicién y la notacién musical. En
este trabajo me propongo estudiar las particularidades de estos registros
etnograficos a través del analisis de un conjunto de grabaciones realizadas
con el fonégrafo de Robert Lehmann-Nitsche en la ciudad de La Plata en
1905 (nombrado por él colector como coleccién “Musica Criolla”). A fin de
indagar en las caracteristicas enunciativas de dichos registros recurro a
los conceptos propuestos por José Luis Fernandez (1994) para comprender
los modos de enunciacién radiofénica, conceptos que permiten echar luz
sobre el caracter novedoso de algunos de estos ejemplos.

Palabras clave: fondgrafo, grabaciones etnogrdficas, musicologia
comparada, modos de enunciacién radiofénica, entresiglo
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Abstract:

During the late nineteenth and the early twentieth century multiple
devices capable of manipulating sound were created. These devices not
only participated in the development of mass media but also helped to
create some new disciplines. One significant creation was the phonograph,
a device which had an important role in the emergence of Comparative
Musicology as it allowed the recording and reproduction of music that
was difficult to apprehend through listening and musical notation. In this
paper, I intend to study the specificity of these ethnographic recordings
by analyzing a set of them taken with Robert Lehmann-Nitsche’s phono-
graph during 1905 in La Plata city. This set of recordings was named by
himself as “Musica Criolla” collection. In order to investigate the enun-
ciative characteristics of these recordings, I use some concepts developed
by José Luis Fernandez (1994) to analyze the modes of radio enunciation.
Profiting from these concepts I will be able to account for the novelty of
some of these examples.

Keywords: Phonograph, ethnographic recording, Comparative Musicology,
modes of radio enunciation, late nineteenth and the early twentieth century

Introduccion

El entresiglo XIX-XX constituye un periodo complejo, marcado —en-
tre otras cosas— por el efervescente avance cientifico y tecnolégico. A lo
largo de estas décadas son creados muchos de los dispositivos que resul-
tan centrales para la conformacién y desarrollo ulterior de los medios de
comunicacién de masas, asi como también para el surgimiento de deter-
minados campos de estudio.

Durante este periodo uno de los terrenos de creacién prolifico es el
que se asocia a la manipulacién del sonido. Hasta entrado el siglo XIX la
escucha acusmatica' —la cual supone la disociacién entre el sonido y la
fuente que lo emite— se limitaba a las circunstancias de la vida cotidiana
en las cuales determinados sonidos que se producian a distancias mode-
radas y en simultaneo al momento de la audicién eran percibidos sin po-
sibilidades de ver su fuente productora. En términos generales, la accién

1 Segian Pierre Schaeffer, el concepto de “acusmatico” proviene del “[n]ombre dado a
los discipulos de Pitdgoras que durante cinco afios escucharon sus lecciones escondidos
tras una cortina, sin verle, y observando el silencio mds rigurasa. Del maestro, disimu-
lado a SL]JS 0jos, s6lo llegaba la voz a los discipulos” (2003: 56) (En bastardilla en el
original).
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de escuchar mtusica comprometia al sentido de la vista o, como minimo,
implicaba que las situaciones de ejecucién y de escucha ocurrieran con-
temporaneamente en el tiempo. El surgimiento y desarrollo de las tecno-
logias de fijacién y reproduccién de sonido trajeron aparejados cambios
profundos tanto en la situacién de escucha como en la distribucién y el
uso del sonido —y en particular, de la musica. Las consecuencias de estos
cambios ejercieron una influencia significativa en dmbitos muy diversos.

Uno de esos ambitos es el de los estudios musicolégicos, hasta enton-
ces centrados casi exclusivamente en el abordaje de musicas de tradicién
escrita o en aquellas de tradicién oral plausibles de ser capturadas en una
primera escucha y transcriptas en el —ciertamente restrictivo— sistema
occidental de notacién musical. El fonégrafo brinda la posibilidad hasta
entonces inédita de registrar cualquier musica y volver a escucharla tan-
tas veces como resulte necesario para su estudio* —permitiendo, incluso,
que cualquier viajero pueda realizar una grabacién y remitirla, con rela-
tiva facilidad, al especialista capaz de analizarla. Asi, este invento y las
posibilidades que ofrece, colaboran con el surgimiento de una disciplina
especifica, dedicada exclusivamente al estudio de las entonces llamadas
musicas exéticas, denominada en un primer momento musicologia com-
parada y mas tarde etnomusicologia.

En este trabajo me propongo indagar sobre las particularidades de
las grabaciones etnograficas® tempranas, esto es, de los registros fonogra-
ficos realizados en el campo por viajeros y/o estudiosos entre finales del
siglo XIX y comienzos del XX y, posteriormente, remitidos a los archivos
fonograficos para su guarda y estudio. Para esto, en primer lugar procu-
ro recomponer los procesos que condujeron al surgimiento de este tipo
particular de grabaciones, teniendo en consideracion: las caracteristicas
del fonégrafo, el uso que se hace del mismo en el ambito cientifico, su
empleo en el campo de los estudios etnomusicolégicos tempranos y la
importancia del (meta)discurso académico referido a estas grabaciones.
En segundo término, analizo un conjunto de grabaciones de géneros mu-
sicales de procedencia rural, realizadas con el fonégrafo del antropélogo
e investigador aleman Robert Lehmann-Nitsche en la ciudad de La Plata

2 Esclaro que, en un primer momento, no era posible realizar muchas escuchas sucesi-
vas de un cilindro sin que el mismo se deteriorara por completo. Sin embargo, en los
archivos fonograficos era moneda corriente, desde épocas muy tempranas, realizar
mUltiples copias que garantizaran la subsistencia del registro.

3 Cabe destacar que, ademas de las grabaciones etnograficas, también es posible en-
contrar en el actualmente denominado Archivo Fonografico de Berlin otro tipo de
grabaciones, conocidas como “cilindros experimentales” (Experimentalwalzen). Los
mismos, como sugiere su nombre, contienen los registros empleados para realizar
una serie de experimentos tendientes a discernir cuestiones relativas al color del
sonido, las caracteristicas de la palabra hablada y las particularidades sonoras de
las vocales, entre otras cosas.
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en 1905. Este conjunto de registros, nombrado por el colector como la
coleccién Miisica Criolla, es enviado por él mismo al Archivo Fonografico
de Berlin para su estudio musicolégico. Con la intencién de indagar en las
caracteristicas enunciativas de estos textos —y en la potencial novedad
que presentan algunos de ellos—, recurro a un conjunto de herramientas
propuestas por José Luis Fernandez (1994) para comprender los modos de
enunciacion radiofénica.

El fonégrafo

Nacido en un periodo de marcada efervescencia tecnolégico-cienti-
fica, en el cual la invencién se encuentra a la orden del dia, el fonégrafo
constituye uno de los avances tecnolégicos mas influyentes en lo que re-
fiere a la manipulacién del sonido.

Segun algunos autores, dicho invento surge del perfeccionamiento
del denominado fonoautégrafo. Creado en 1855 por el francés Edouard-
Léon Scott, este artefacto —dotado de una bocina o corneta— capta las on-
das sonoras del ambiente. Las mismas hacen vibrar una membrana unida
a una aguja o estilete que reproduce mecanicamente estos movimientos
sobre el papel ahumado que recubre un cilindro en movimiento constan-
te. Como resultado de este proceso se obtiene la representacién grafica de
esas vibraciones.

Un antecedente de este artefacto —que adquiere protagonismo en los
laboratorios de ciencias biolégicas— es el quimégrafo. Creado en la déca-
da de 1840 por el fisi6logo aleman Carl Ludwig, este aparato anticipa al-
gunas de las caracteristicas fundamentales de los dispositivos posteriores.
El quimégrafo se compone de un cilindro vertical —envuelto en un papel
ahumado— que gira sobre su eje de manera uniforme. Sobre el mismo,
una aguja registra graficamente una serie de movimientos mecanicos—
aunque, en este caso, sin la ayuda de una bocina. Este aparato encuentra
un uso médico inmediato, siendo empleado como método —en un pri-
mer momento invasivo— para controlar la presién arterial y utilizdndose
luego para el registro de la respiracién, los movimientos musculares e,
incluso, de la palabra hablada (Kursell, 2011).

En 1878 Thomas A. Edison patenta el fonégrafo. El mismo explota,
como sus predecesores, el principio mecanico por el cual las oscilaciones
del aire causadas por las ondas sonoras se traducen en el movimiento so-
lidario de una aguja —conectada a una membrana— que labra un surco he-
licoidal sobre un cilindro giratorio. Sin embargo, a diferencia de aquellos,
este dispositivo no produce una representacién grafica del sonido sino un
texto sonoro. Cuando la aguja recorre los surcos de un cilindro grabado,
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genera vibraciones en la membrana a la cual esta unida, vibraciones que,
amplificadas por una bocina, devienen audibles.

En tanto dispositivo técnico —y al igual que el teléfono y la radio— el
fonégrafo posibilita variaciones espaciales, al permitir el traslado de se-
fiales sonoras a sitios distantes —de modo tal que emisor y receptor no
precisan estar en un mismo lugar®. Por otra parte, admite variaciones
de tiempo (Fernandez, 1994): suprime la separacién temporal entre la
produccién de un texto y su emisién pero, a diferencia de la radio —en
alguno de sus usos— y del teléfono, separa el momento de la emisién y el
de la recepcion.

La capacidad de transportar sonido —y con él, rasgos del referente—
abre la posibilidad, como observa Fernandez, “de introducir, en el univer-
so de los vinculos comunicacionales mediatizados, la presencia de la voz”
(1994: 28). Esta posibilidad desencadena cambios considerables y resulta
novedosa en tanto las mediatizaciones hasta el momento no habian con-
seguido incorporar la presencia del cuerpo del emisor —presencia que
resultaba casi excluyente del intercambio cara a cara. A diferencia de lo
que ocurre con la imagen, la voz mediatizada “no es algo en lugar de algo’
(Fernandez, 2011), no es representacion sino presentacién misma de la
voz, por lo que la mediatizacién deviene particularmente delgada.

)

La vida en el laboratorio: el fonégrafo como
herramienta para la ciencia

Como otras creaciones de la época, el fonégrafo surge casi fortuita-
mente’, en un escenario histérico signado por la incesante experimen-
tacién cientifico-técnica. La autoria de este invento atin es motivo de
debates y los usos que se le asignan son, al menos en sus primeros afios,
heterogéneos e, incluso, divergentes. Sirvan como ejemplo los sugeridos
por el propio Edison (Videla, 2009), a saber: el empleo en mufiecas par-
lantes y otros juguetes infantiles y la utilizacién del mismo para registrar
musica vocal o instrumental (siempre que se logre una mejora en la ca-
lidad de los cilindros). En el marco del laboratorio, en cambio, en donde

4 EL traslado o transporte de ondas sonoras puede darse como consecuencia de: la
conversién de las mismas en impulsos eléctricos capaces de mover el electrdn que
al final de un cable agita un parlante, su transformacién en impulsos mecanicos que
permitan la fijacién y conservacién del sonido en cilindros facilmente trasladables
0 su difusién a través de ondas radiofénicas.

5 En relacidn con esto, Santiago Videla afirma que: “La invencidn del fondgrafo estuvo
atravesada por la casualidad. Su inventor, segln David Laining (1991), se encontraba
trabajando para resolver cuatro problemas: crear un parlante para el teléfono, una
maquina copiadora, una tecnologia para desarrollar un telégrafo escribiente que
permitiera el envio de cosas equivalentes al facsimil, y una forma de aplicar el
teléfono a las necesidades de la empresa de correos Western Union. ELl resultado: un
aparato pensado para grabar imagenes al final de la linea telefénica. Esas imagenes
resultaron registros de la voz humana” (2009: 46).
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el descubrimiento es adoptado casi inmediatamente, los usos que se pos-
tulan son otros. Vale destacar que, en este ambito, el fonégrafo plantea
un nuevo desafio para los investigadores quienes deben emplear también
sus oidos en las tareas de medicién y comparacion (Kursell, 2011). A dife-
rencia de lo que ocurre con el empleo del quimégrafo y/o del fonoauté-
grafo, el fonégrafo demanda el uso pleno de otra competencia: la auditiva.
Probablemente porque esto requiere un cambio profundo —en tanto la
vista era considerado casi inequivocamente el sentido “mas confiable”—
en un primer momento el fonégrafo se instala como una herramienta
complementaria que, basicamente, ofrece un modo de verificacién adi-
cional de los datos registrados en el papel (Kursell, 2011). Sin embargo,
en disciplinas como la musicologia comparada, se consolida rapidamente
como un instrumento capaz de proporcionar “pruebas fiables”.

En lo que respecta a sus usos en el laboratorio, investigadores como
el ingeniero Fleeming Jenkin y el fisico James A. Ewing encuentran en
el fonégrafo el instrumento capaz de resolver los interrogantes sobre el
color del sonido que anteriormente habian ocupado a estudiosos como
Hermann von Helmholtz y Robert Willis —precursores de la etnografia y
sociolingtiistica empirica—, mientras que el fisi6logo alemén Franciscus
C. Donders lo emplea como herramienta para estudiar cuestiones de in-
teligibilidad en la palabra hablada y susurrada (Kursell, 2011). Carl Stumpf,
por su parte, realiza una serie de experimentos que persiguen compren-
der de qué manera influye la variacién en la velocidad de rotacién del
fonégrafo al momento de grabar y de reproducir el sonido de las vocales.
Esta preocupacién lo introduce en el estudio sistematico del aparato en
si, conduciéndolo a la realizacién de una serie de experimentos compara-
tivos entre los diferentes dispositivos de grabacién disponibles y frecuen-
temente empleados para la realizacién de grabaciones etnograficas. Son,
precisamente, las derivaciones de estos experimentos las que resultan de
importancia para el desarrollo ulterior de la musicologia comparada.

La musicologia comparada y el fonégrafo

En 1900 Stumpf crea al interior del Instituto de Psicologia de la
Universidad de Berlin, lo que luego se denominaria Archivo Fonografico.
Con la grabacién de la performance de un grupo de teatro tailandés llevada

6 Esinteresante observar que, a diferencia de lo que ocurre con las grabaciones fono-
graficas destinadas al uso doméstico, que se encuentran, en un primer momento, su-
jetas a la légica de la originalidad —y, por lo tanto, de la “falsedad” de la copia (Hitz
y Kenny, 2002)—, las grabaciones etnogréficas viven en la légica de la reproduccion.
En los archivos fonograficos coexisten la necesidad de conservar estos registrosy la
de analizarlos, por lo cual desde sus inicios se realizan negativos metdlicos a partir
de lo que podrian considerarse los cilindros originales —conocidos con el nombre
de “galvanos”— que permiten la realizacion de tantas copias como sean necesarias al
tiempo que garantizan su preservacion.
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a cabo en el jardin zoolégico de la capital alemana en septiembre de 1900
—y registrada en 20 cilindros de cera con un fonégrafo Edison— se da ini-
cio a este importante archivo sonoro.

Uno de los ayudantes de Stumpf es el etnomusicélogo austriaco Erich
M. von Hornbostel, figura central en la configuracién y desarrollo de la
musicologia comparada. En sus trabajos, von Hornbostel expresa un par-
ticular interés por lo metodolégico y establece vinculos estrechos entre
el uso del fonégrafo y la posibilidad de desarrollo de la disciplina etno-
musicolégica. Con esto en mente, y enfocandose en la necesidad de siste-
matizar la tarea de grabacién para obtener “registros confiables”, elabora

—en cooperacién con Felix Luschan— una guia en la que se detalla cémo
debe ser empleado el fonégrafo en el campo para realizar grabaciones
facilmente utilizables por los analistas. Esta guia es entregada, junto con
el dispositivo, a los investigadores y viajeros dispuestos a realizar graba-
ciones en el campo y a remitirlas al Archivo (Kursell, 2011).

Es interesante observar que entre las indicaciones precisadas en dicho
escrito se encuentra la de etiquetar sonoramente los cilindros, esto es, gra-
bar al comienzo del mismo la informacién sobre el grupo étnico o sujeto
que interpreta la musica y sobre el género a interpretar. La solicitud expli-
cita de que esta informacién quede grabada y no escrita —y adjunta— tiene
un fundamento practico: las notas adicionales son propensas a extraviarse
0 a terminar agrupadas con el cilindro equivocado, fundamentalmente
cuando este tiene que viajar de un continente a otro. Otra de las pautas
establecidas por la guia es que, al iniciar la grabacién, debe registrarse el
sonido de un diapasén’ a fin de que quienes escuchen las grabaciones a
posteriori puedan identificar con precisién la velocidad a la cual deben
hacer girar el fonégrafo al reproducir el cilindro. La adicién de esta marca
permite, ademas, que los viajeros puedan decidir si realizar registros mas
extensos o registros de mejor calidad —en funcién del objeto a grabar—,
al tiempo que habilita a otros investigadores a establecer comparaciones
relativamente precisas entre diferentes grabaciones (Kursell, 2011).

Este (meta)discurso cientifico, muy presente en el quehacer de los
investigadores de la época, orienta la grabacién y la escucha de cilindros —
esto es, la produccién y la recepcién de textos—, pautando algunos rasgos
enunciativos. La tarea llevada a cabo por Lehmann-Nitsche en Argentina
a comienzos del siglo XX, tarea que da por resultado una coleccién prolifi-
ca que contiene los mas antiguos registros de algunos géneros musicales
por él llamados criollos, no es realizada al margen de este discurso.

7 El diapasén es un dispositivo empleado para afinar voces o instrumentos musicales.
El mismo puede consistir en una pequefia horquilla de acero o en un silbato que vibra
a 440 Hz, dando el sonido de un la natural de la escala diaténica.
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Las grabaciones de la coleccién “Mdsica Criolla”

Robert Lehmann-Nitsche nace en 1872 en Radomitz, un pequefio po-
blado de la entonces provincia prusiana de Posen. Cursa estudios de grado
en las Universidades de Friburgo y Berlin y obtiene dos titulos de Doctor
en la Universidad de Minich —uno en antropologia en 1894 y otro en
medicina en 1897 (Ballestero, 2013). El mismo afio que aprueba su dltima
tesis doctoral, llega a la Argentina para dirigir la seccién de antropologia
del Museo de Ciencias Naturales de la ciudad de La Plata. Una vez aqui,
se integra rdpidamente a la comunidad cientifica local, dedicandose a la
investigacién y al dictado de clases en el Museo de La Plata, la Universidad
de Buenos Aires y la Academia Nacional de Bellas Artes. La diversidad de
sus intereses académicos queda registrada en su voluminosa produccién
que versa en torno a cuestiones de paleo-antropologia, medicina, arqueo-
logia, etnografia, historia, lingtiistica, folclore, mitologia, ciencias natu-
rales y etnomusicologia (Garcia, 2009). Asimismo, se instala como un pio-
nero en la realizaciéon de grabaciones etnograficas en Latinoamérica, con
el registro, entre 1905 y 1909, de expresiones musicales populares y de
diferentes grupos aborigenes —tehuelche, toba, wichi, chorote, chirigua-
no y mapuche—, como asi también de vocabularios y locuciones de varios
de esos grupos (Garcia, 2009).

Entre el 16 de febrero y el 19 de mayo de 1905 son grabados en la
ciudad de La Plata los 126 cilindros de cera que conforman la coleccién

“Musica Criolla”, con un fonégrafo de marca Edison® (Garcia y Chicote,
2008). Esta coleccién —junto a otras cuatro de musica aborigen y algu-
nos manuscritos— es enviada por el propio Lehmann-Nitsche al Instituto
de Psicologia de la Universidad de Berlin —posteriormente, Archivo
Fonografico—, con el objetivo de que von Hornbostel inicie su andlisis
(Garcia, 2006).

De este proceso de grabacién resultan un conjunto de textos con ca-
racteristicas particulares que ponen de relieve los potenciales empleos
discursivos que puede recibir el dispositivo fonografico en sus primeros
afios. A fin de indagar en los vinculos entre enunciador y enunciatario que
se construyen en estos textos son retomadas las reflexiones de Ferndndez
(1994) en relacién con los modos de enunciacién radiofénicos. El empleo
de esta herramienta analitica no implica ignorar la especificidad de lo
radiofénico y de lo fonografico ni homologar sus modos de enunciacion,
sino simplemente ensayar un andlisis de estas grabaciones etnograficas

8 No se conoce cudl fue el modelo de fonégrafo empleado por el colector para llevar a
cabo estas grabaciones. En los libros de Harry Belle (1989) y Herbert Jittemann (2000)
puede encontrarse informacién acerca de las diversas marcas y modelos circulantes
en esa época.
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tempranas que permita pensarlas en su particularidad y profundizar en
los rasgos potencialmente novedosos que se exhiben en algunas de ellas
—a partir de una propuesta metodolégica-conceptual ya sistematizada.
Centrandonos en este conjunto de grabaciones, es posible observar
que el rasgo audible que comparten todas ellas, y que es provocado de
manera directa por el dispositivo, es el ruido. Si bien el mismo podria
ser considerado como una marca productora de sentido, “es dificil pensar
una escucha musical que privilegie el ruido por sobre la musica ejecutada
y mal o bien grabada” (Fernandez, 2015: 15). Aunque el rastro sonoro de
la aguja sobre el cilindro esté presente en todos los registros de la colec-
cién es improbable que el auditorio contemporaneo haya jerarquizado ese
rasgo, incluso cuando realizara una escucha obsesiva del registro para su
analisis’.
Ademas del ruido, es posible diferenciar algunas marcas significativas.
En primer lugar, la huella que comparten la mayoria de los registros es el
sonido del diapasén al iniciar la grabacién. En tanto referencia sonora que
posibilita la regulacién precisa de la velocidad del fonégrafo al momento
de la reproduccién del cilindro, esta marca expone su caracter mecanico
al tiempo que da cuenta de la construccién de un emisor y un receptor
particulares. ;Cudn importante resulta la afinacién exacta para un oyente
que encuentra en la musica una fuente de placer o dispersién? ;Qué es la
afinacion exacta de una grabacién sin un referente contra el cual contras-
tarla? sPor qué serfa relevante esa contrastacién en una escucha cotidiana?
La aparicién de esta marca habla de un enunciador interesado en generar
un registro fidedigno, que se corresponda con la realidad —o, al menos, con
una realidad presunta. Asimismo, sirve a la construccién de un enuncia-
tario preocupado por realizar una escucha ajustada —y, potencialmente,
atenta— de esta grabacién. Esto no significa, por supuesto, que dichos ci-
lindros sélo hayan sido objeto de este tipo de escuchas. Pero si que esa
marca puede sugerir un enunciador y un enunciatario particulares.
También es frecuente encontrar, a continuacién del sonido del diapa-
son, el rétulo que informa acerca del género musical, el intérprete y/o el
titulo de la pieza —con mas o menos detalle segun el caso. Estan a cargo
de este rétulo el propio musico que interpreta la obra o algin par —no asi
el colector'’—, quienes suelen articularlo con voz clara “desde el parlan-

9 En este punto, parece operar con fuerza la tendencia a invisibilizar el dispositivo
fonografico. La equiparacién entre la grabacién y la mdsica misma se percibe con
claridad en los estudios musicolégicos tempranos que, a partir del analisis exclusivo
de registros etnograficos, establecen categéricamente las caracteristicas de las
masicas. Ver, por ejemplo, Fewkes 1890, Gilman 1908.

10 Se trata de una particularidad de este conjunto de grabaciones especificamente y no

de todas las grabaciones etnograficas en general. Aparentemente, la mayoria de los
registros de esta coleccién fueron realizados por los propios mdsicos a pedido de
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te” (Fernandez, 1994). A partir del estudio de las diferentes maneras en
que se presentan o no estas etiquetas sonoras y de la administraciéon de
las voces en las grabaciones, es posible ensayar una clasificacién de estos
textos en tres grandes grupos.

Por un lado, se hallan las grabaciones no rotuladas: inmediatamente
después del sonido del diapasén se escucha cantar al intérprete acompa-
fiado por la guitarra —casi inaudible en la mayoria de los casos. Esto ocu-
rre, por ejemplo, en los cilindros 1, 3, 4, 11, 13, 14, 17, 18, 40, 93 y 94 de la
coleccién. En estos casos, retomando las reflexiones de Fernandez (1994),
puede decirse que la voz del intérprete llega al receptor desde el parlante,
sin sonidos que lo sitden o contextualicen su accién —a la manera del
modo-soporte radiofénico. Este modo de enunciacién tiene la particula-
ridad, segun el autor, de construir un espacio cero, de ocultar al emisor, de
presentar un locutor individual y un receptor no medidtico. Es dable pensar
que algo de esta construccién entre en juego en los textos fonograficos
mencionados: las voces emergen del parlante como desde un no-espacio,
el colector —responsable y administrador de estas grabaciones— se en-
cuentra ausente, y las particularidades timbricas y expresivas de la voz
del musico que interpreta la pieza quedan en primer plano, provocando
una sensacion de inmediatez. Si no fuera por la aparicién sistematica del
diapasén antes de la pieza —que, de alguna manera, devuelve la presencia
institucional— estos ejemplos podrian motivar una escucha que oscile en-
tre una atencién mds ligada al goce y la desatencién con la que se escucha,
por ejemplo, la musica ambiental o funcional.

Por otro lado, se encuentra el conjunto de grabaciones rotuladas. En la
mayoria de ellas la etiqueta sonora parece organizarse teniendo en consi-
deracio6n las indicaciones de la guia de von Hornbostel y Luschan. Algunos
ejemplos de esto son: el cilindro 6 en el cual se escucha Milonga El mozo
bien, el 7 en el que se anticipa Vidalita, el 8 en el cual se anuncia “El abis-
mo, milonga, el 10 A mi guitarra’, canto criollo, el 12 Canto criollo La flor de
mi pago, el 24 La muerte de Diego Lamas cantada por el Gaucho Tormenta, el
48 Vidalita cantada por Ramén Diaz, con guitarra, el 73 Zamba criolla, el 77
Gobierno gaucho cantado con guitarra por el sefior Rodolfo Lagos, el 85 Estilo La
tapera, cantado por Juan M. Paul, entre otros. Si bien la estructura de la lla-
mada etiqueta no estd sistematizada, en estos casos se provee informacién
acerca de qué va a ser cantado —ya sea a través del titulo de la pieza, del
género a interpretar o de ambos— y, en algunos casos, también acerca del
intérprete. A diferencia de lo que ocurre en las grabaciones sin rétulo, aqui
parece entrar en juego un modo de enunciacién mds semejante al modo

Lehmann-Nitsche pero en ausencia del mismo (Garcia, 2006).
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transmisién: alguien que oficia de presentador —el musico o uno de sus
pares— desde un espacio social de existencia previa y externa al registro
—un centro tradicionalista o una pefia, por ejemplo— introduce lo que se
escuchara a continuacién. No se trata de una presentacién extensa o cui-
dadosamente articulada, sino mas bien de un titulo breve, casi telegréfico.
Puede pensarse que el caracter escueto y, a veces, desarticulado de esta
presentacioén expone al colector —en tanto representante de la institucion
etnomusicologica— y lo ubica como difusor de un hecho importante para
sus contemporaneos. Esta forma de presentacién, asimismo, construye un
receptor particular: uno que, si bien probablemente ignora cierta infor-
macién sobre la musica que se interpretara —por ejemplo, cudl es su titulo
o su género—, considera importante conocerla para realizar una escucha.

Por ultimo, es posible encontrar un acotado nimero de casos en los
cuales se esboza un modo de enunciacién bastante atipico para lo que
hemos dado en llamar grabaciones etnograficas. Se trata, tal vez, de espa-
cios de experimentacién en los cuales se ensayan, creativamente, posibles
usos discursivos de este dispositivo.

Uno de estos ejemplos se halla en los cilindros 15 y 16. La grabacién'!
comienza con un intercambio entre el intérprete'?, otro hombre' y dos
mujeres —nombradas como Maria y Clotilde. Estos tltimos tres —aunque
particularmente el hombre— instan al primero a cantar mediante fra-
ses como: “A ver, che, Rodriguez, canta algo”, “A ver usted Maria pidale,
hombre”, “iCante, Rodriguez, cante!”. En respuesta a esto, el intérprete se
rehtisa en primera instancia —con afirmaciones como: “No hombre, jqué

voy a cantar si no puedo!”— pero, casi inmediatamente, accede —“Bueno...

haré lo que pueda, entonces”. Al finalizar cada décima' se escuchan
aplausos y durante los interludios de guitarra reaparecen las voces que so-
licitan al cantor que siga. Este termina accediendo no sin antes negarse y
justificar su presunta retirada. Las cuatro voces tienden a aparecer de ma-
nera sucesiva y, en los pocos momentos en que se superponen, se reiteran
las frases como para garantizar su comprensiéon. A su vez, son empleadas

11 Cabe destacar que este registro comienza en el cilindro 15y continda fluidamente en
el 16, como cuidando el raccord y ocultando la pausa necesaria que implica el inter-
cambio de cilindros y el reinicio de la grabacion.

12 Segln lo detallado por Lehmann-Nitsche en sus escritos se trata de Anastasio
Rodriguez.

13 El mismo es nombrado en la grabacién como Varela. De acuerdo a lo consignado por
Lehmann-Nitsche en sus escritos referidos a esta coleccién de cilindros, uno de los
misicos que mas expresiones musicales graba es Juan Varela (Garciay Chicote, 2008),
por lo cual es dable pensar que se trate del mismo.

14 La décima consiste en una combinacién métrica de diez versos octosilabos extensa-

mente difundida en el &mbito poético popular hispano hablante (en particular ameri-
cano). Su expresién mdas frecuente, la décima espinela, posee la rima: abba ac cddc.
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algunas indicaciones redundantes —por ejemplo, tiende a explicitarse a
quién se dirige cada interpelacién— que ayudan a reconstruir el espacio
conversacional y evitan que el potencial receptor de la grabacién perciba
esto como una sucesién de intervenciones a él dirigidas'>. Son percepti-
bles, asimismo, variaciones de intensidad que devuelven cierta organiza-
cién espacial —y ubican al cantor la mayoria de las veces en primer plano.

A diferencia de lo que se escucha en los otros registros, en este apa-
recen una serie de personajes que, en su interaccién, no presentan un
género musical de procedencia rural sino que representan una escena
—scampera?, ;payadoresca?, sde pulperia?. El receptor construido en este
caso difiere del que surgfa de los registros anteriores. No parece ser cen-
tral aqui el saber sobre aspectos especificos de la musica ni la escucha
pormenorizada de la misma sino, mds bien, la intencién de sumergirse en
la ficcién propuesta —caracteristica que sugiere una posicién de recepcién
mas cercana a la mediatica.

Otro de los ejemplos se encuentra en los cilindros 53 y 54'°. Se trata
de la grabacion de una payada de contrapunto que es presentada por un
tercero con las siguientes palabras: “Payada de contrapunto cantada por
los ponderados y nunca bien ponderados macaneadores Moisés Méndez y
José Acevedo”. A continuacion, se inicia la payada con una estrofa de cua-
tro versos en la cual cada cantor se presenta y saluda a su presunto opo-
nente. La suceden, como es frecuente en el género, una serie de décimas.
Entre una décima y la siguiente retorna la voz del presentador indicando
a quién le corresponde intervenir. Gracias a esto, la mera aparicién suce-
siva de ambos cantores deviene en el espacio escénico en el cual se desa-
rrolla la confrontacién. Hacia el final del primer cilindro suenan aplausos
y gritos enérgicos —‘Muy bien, muy bien” “;Bravo, bravo!”. El siguien-
te cilindro vuelve a comenzar con la voz del presentador que informa:

“Ahora se pronuncia Acevedo con una contestacién de érgano” pero es
objetado por el payador en cuestion que exige “iNo, que cante Méndez!”.
La grabacién contintia, entonces, con el intercambio de décimas que llega
a su fin con la intervencién del presentador que vocifera “Bueno gracias

15 Con respecto a esto, Fernandez afirma que, como consecuencia de la unidireccio-
nalidad de la percepcidn del sonido, “si en el parlante aparece, sin el agregado de
ninguna otra marca de espacio, la discusion entre dos personas situadas frente al
micréfono en la que una dice Yo pienso que estd equivocado y la otra responde, Yo
también pienso que estd equivocado, el efecto en la escucha es el de dos persaonas que,
desde el mismo lugar le expresan su desacuerdo a un oyente, el mismo, individual. Es
decir que, sino se dan indicaciones redundantes acerca del espacio escénico (le estay
hablando a Ud. Que estd frente a mi) no se construye el espacio necesario para que la
confrontacidn conversacional se escenifique” (2008: 43) (Resaltado en el original).

16 Esinteresante observar que también en este caso se trata de un registro que abarca

dos cilindros, como si se tratase de expresiones no plausibles de ser cefiidas a los 3
minutos aproximados de grabacién ofrecidos por el dispositivo.
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macaneadores, déjense de pavadas” “Se acabd, van a ver” “Vigilante, 11é-
velo preso... jllévelo preso, vigilante!”. Nuevamente aqui se trata de una
representacion, de una puesta en escena casi teatral que articula un emi-
sor y un receptor diferentes y ciertamente novedosos.

Si bien es cierto que en estos registros no estan plasmados —al me-
nos no de manera incuestionable— los rasgos que caracterizaran luego a
lo radiofénico en su modo emisién, es posible considerar algunas de sus
caracteristicas como anuncios asistematicos de lo que ocurrira luego en
dicho medio —o, por lo menos, en algunos de sus géneros. En principio,
considerando basicamente el dispositivo, podria pensarse que en ambas
grabaciones se expresa la busqueda de una impresién naturalista, esto es,

“el esfuerzo por reproducir de la manera mas directa posible la realidad” a
través de la disolucién de la mediatizacién (Fernandez, 2008: 39'7) —he-
cho que no ocurre, por ejemplo, en las grabaciones que se inician con el
sonido del diapasén. Asimismo, a partir de las indicaciones redundantes
ya nombradas, del desfile de las voces en el parlante, de la aparicién de
la voz cantada en primer plano y de los aplausos en segundo —es decir, a
partir de la organizacién de un conjunto de elementos de cierta pobreza
representativa— en estas grabaciones se consigue construir una esceno-
grafia (Fernadndez, 2008). Lo que ocurre al interior de esa escenografia
resulta mas dificil de precisar. Podria decirse que, en ambos casos, se
configura un espacio teatral para el espectaculo en el cual uno de los per-
sonajes opera como un conductor —aunque quizas se aproxime mads a un
presentador de circo o teatro de variedades— capaz de articular u otorgar
cierta continuidad a aquello que acontece en la escena. Este personaje
—que se cristaliza en Varela en el primer caso y en el anunciante de la
payada en el segundo— administra la accién a partir de la palabra, ya sea
indicando a quién le corresponde cantar a continuacién, incitando a otros
de los participantes a intervenir en algin sentido (“A ver usted Maria
pidale...” “Pidale, vamos”), convocando al musico a cantar y/o avivando
las palmas y los gritos de quienes podrian ser considerados el publico. La
presentacién de este show rudimentario en el que se entrelazan humor y
musica, parece generar un efecto de enunciador y de enunciatario dife-
rentes a los anteriormente mencionados, mas préximo al denominado
modo emisién radiofénico (Fernandez, 1994).

A modo de conclusion

Gracias a su novedosa capacidad de grabar y reproducir sonido, el fo-
nografo genera —desde sus inicios— cambios muy profundos que inciden

17 Resaltado en el original.

LIS, 9:17, 2017, 199-214. ISSN 1851-8931 / eISSN 2545-658X



212 Gonzilez, D./ El fonégrafo: entre el registro etnogréfico y el anuncio de lo radiofénico

tanto en las maneras de escuchar, de producir y de relacionarse con el
sonido como en la posibilidad de estudiar sistematicamente —de acuer-
do a las metodologias consolidadas en la época— mtsicas hasta entonces
ignoradas.

En un primer momento, los usos de los que es objeto son realmente
variados: mientras para algunos resulta un curioso objeto de entreteni-
miento o un medio para comunicar mensajes de voz en diferido, los estu-
diosos de musica lo adoptan como una herramienta clave que permite el
registro de las llamadas musicas exéticas —muy frecuentemente inapren-
sibles en una sola escucha—y su facil traslado desde inhéspitos puntos del
planeta hacia los archivos fonograficos.

El vinculo entre el desarrollo del fonégrafo y el de la denominada
musicologia comparada es estrecho. Es, tal vez, por esta razén que inves-
tigadores como von Hornbostel se dedican a reflexionar sobre este dis-
positivo y sobre su importancia en el avance de la disciplina, llegando a
establecer pautas para su empleo en la produccién de grabaciones etno-
graficas —grabaciones consideradas, entonces, como fuentes primarias de
la investigacién etnomusicolégica. La presencia de este (meta)discurso
académico-cientifico parece haber incidido en la produccién y recepcién
de estos textos, llegando a contribuir, inclusive, a la delimitacién de un
posible género con rasgos mas o menos caracteristicos.

Sin embargo, como se ha podido observar, el conjunto de grabaciones
registradas por el fonégrafo de Lehmann-Nitsche en la ciudad de La Plata
y remitidas a Berlin para su analisis, no constituye un grupo uniforme de
textos. Si bien algunas de las caracteristicas propias este tipo de registros
aparecen de manera mas o menos constante a lo largo de la coleccidn,
también se ponen en juego en la misma diferentes formas de organizar el
texto, algunas de ellas particularmente novedosas. Tomando como herra-
mienta los modos de enunciacién radiofénica propuestos por Fernandez
(1994), a lo largo de este trabajo se ha ensayado un acercamiento a estos
textos que ponga en primer plano las relaciones entre enunciador y enun-
ciatario que se expresan en los mismos.

Asi, ademas del grupo de textos paradigmdticos —por su adecuacién
a la guia de von Hornbostel y Luschan— en los cuales se construye un
enunciador presente aunque des-responsabilizado —el colector— y un
enunciatario potencialmente interesado por el conocimiento especifico
y la escucha pormenorizada —el etnomusicélogo—, ha sido identificado
un grupo de textos que se articulan desde un espacio cero, ocultan a su
emisor y construyen un receptor potencialmente desatento —textos pro-
bablemente mds semejantes a los que circulan en el mismo periodo para
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uso doméstico, producidos por una industria musical ain no consolidada.

Pero estas no son las tnicas variantes textuales que ofrece la colec-
cién. En la misma se hallan, aunque en proporcién mucho menor, regis-
tros cuya superficie textual ha sido empleada de un modo original. Estos
escasos ejemplos pueden ser considerados como espacios de experimen-
tacién en los que se exploran las posibilidades discursivas de un dispositi-
vo indudablemente novedoso y en permanente transformacion, y en los
que se esbozan los rasgos de una relacién entre enunciador y enunciatario
potencialmente mediatica.

La existencia de esta variedad de textos al interior de una coleccién
de grabaciones etnograficas realizadas con el fin de documentar una “cul-
tura musical desconocida” —y utilizada a lo largo de los afios como fuente
primaria de diversas investigaciones'®*—, puede dar cuenta del nivel de
novedad y de la potencialidad de un dispositivo que, sin haber encontra-
do todavia su especificidad, va exhibiendo la amplitud de su influencia y
su capacidad de vinculacién con otros medios.

Quizas el ejercicio sistematico de registracién que involucra la labor
etnomusicoldgica en sus primeros afios ofrece un terreno de experimen-
tacién en el cual se ensayan diferentes modos de enunciar y de construir
espacios, modos que mas tarde encontrardn su sitio en diferentes medios.
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