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Resumen: Esta ponencia analiza las relaciones entre la Misica, como disciplina del dominio de las Artes y el Disefio sonoro,
como dominio relativamente nuevo y en proceso de institucionalizacién. Las relaciones se analizan a partir de dos variables
centrales, por un lado, la produccién en manos de las industrias de la cultura a partir de la reproductibilidad tecnoldgica; y
por otro, las diferencias y ocultamientos entre las instancias de produccién y las significaciones en las etapas de recepcién.
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El disefio sonoro es un dominio en vias de construc-
cién. Frente a la trayectoria e historia de otros disefios
(arquitecténico, industrial, grafico, etc.) su delimitacién
disciplinar es en la actualidad atn difusa.

Parte de la complejidad para establecer su dominio re-
side en que se pueden observar practicas denominadas
de disefio sonoro disgregadas en variadas disciplinas
como la misica, el cine y la publicidad entre otras. Los
profesionales que las ejercen también provienen de otras
disciplinas u oficios, como la musica, la ingenieria acusti-
ca, las tecnicaturas de sonido y grabacién o la realizacién
audiovisual en general.

Esta situacién recuerda en parte a la constitucién histé-
rica de los campos disciplinares del disefio industrial o
grafico como desprendimientos de la arquitectura o de
las artes y como resultado del racionalismo instrumen-
tal moderno y su aplicacién como procedimiento en la
industria. Es decir, la constitucién del disefio sonoro se
delinea cuando comporta modos, operativas y procesos
de racionalizacién de lo proyectual heredados de un
modus oprandi de la cultura industrializada moderna
en relacién dialdgica con las industrias de lo cultural.
La hipétesis de esta ponencia estipula que la mayoria
de la musica que circula masivamente ha abandonado
el campo del arte para pertenecer al del entretenimiento;
y que en esta transformacién sus modos de produccién
se asemejan al procedimiento proyectual en su génesis,
y a la cadena de montaje fordista en su ejecucién. En las
instancias de recepcidn la condicién de “disefio” de la
musica envasada permanece oculta, lo que en produc-
cion se realiza como disefio, en recepcién conserva la
ilusién de las cualidades de autoria auténtica y original
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heredados del arte. Esto presenta una diferencia con los
otros disefios, por ejemplo la distincién disciplinar entre
Disefio Gréfico y Artes Visuales es bastante més clara.
Histéricamente, mientras que el oficio de comunicar
con sonidos ya tenia un largo recorrido en la radio, el
rol del disefiador sonoro recién adquiere denominacién
institucional con el cine, cuando el montajista de sonido
deviene sound designer, y a principios de la década de
1970 comienza a tomar un rol protagénico en las deci-
siones sonoras y musicales de los filmes.

Para abordar estos tépicos se realizard una aproximacion
a la distincidén entre estas categorias a partir de la teoria
de los campos de Pierre Bourdieu. Esta teoria permite
comprender los procesos de funcionamiento de lo social
mediante el recorte conceptual en “campos”, definidos
como campos de quehaceres disciplinares y reconocidos
socialmente como tales (campo politico, cultural, artis-
tico, econémico, etc.). Estos campos se plantean como
campos de juego en los cuales se disputa un bien.

Asi expuestos, entonces, estos campos son espacios
antagénicos o de lucha, en donde los agentes asumen
posiciones y tomas de posiciones que se jerarquizan o
devaltian como consecuencia de la puja sostenida por el
propio juego. Los agentes creen en el juego, participan
en tanto portan la illusio, la conviccién en la legitimidad
del juego.

“El campo es una red de relaciones objetivas (de domi-
nacién o subordinacién, de complementariedad o anta-
gonismo, etc.) entre posiciones” (Bourdieu, 1995:342).
Histéricamente la misica pertenece al campo del Arte,
la misica occidental académica es considerada Arte. La
musica de vaudeville, la chanson popular, las operetas
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ligeras pueden ser consideradas “artes menores”, pero
siguen estando dentro de la érbita del Arte. El “descu-
brimiento” y revalorizacién occidental de las distintas
musicas etnogréficas del mundo, los folklores exdticos
y la llamada world music también ingresan al campo del
arte a fines del siglo XIX y durante el XX y por consi-
guiente fuerzan la expansién de sus fronteras.

Hasta aqui, se considera un campo musical que se
mantiene en el campo del Arte y que con una tolerancia
contra-Moderna acoge y valora musicas de culturas no
europeas, pero que, industrias culturales mediante (in-
dustria discografica principalmente), desvia y escapaa la
delimitacién del arte para convertirse en entretenimiento.
En diversas categorizaciones y en, por ejemplo, motores
de bisqueda de Internet la miusica no estd en el rubro
“arte”, reservado casi en su totalidad para las artes visua-
les, sino que aparece como “entretenimiento”.

Arthur Danto toma a Bourdieu para construir lo que se lla-
mo la Teoria institucional del Arte que funciona bastante
bien para explicar esta cuestién: “Perplejidades paralelas
—me parece- se reproducen en la correspondiente teoria
del arte, segin la cual un objeto material (o artefacto) se
dice obra de arte cuando asf se considera desde el marco
institucional del mundo del arte” (Danto, 2004: 27).
Para Bourdieu, el bien en juego en el campo del arte es
la “definicién legitima de arte” (Bourdieu, 1995). Las
respuestas a “;Qué es el arte?” y las acciones que de alli
se desprenden (legitimaciones, premios, etc.) constituyen
la disputa central del campo y definen ademds los posi-
cionamientos de los agentes. Partiendo de este supuesto
se puede afirmar que la musica renuncié6 a la discusién
del campo; dejé de llamarse a s misma Arte. En cambio,
en la pelea por “qué es la misica” gang la industria. La
denominada “miisica envasada” es la misica que es gesta-
da como producto por las compaiiias discograficas como
productoras del sentido musical que serd consumido.
En su doble labor de por un lado de “tomarle el pulso al
mercado” advirtiendo tendencias para producir lo “que la
gente quiere” y por otro lado por intermedio del aparato
medidtico industrial producir y formar el gusto masivo
mantienen un equilibrio entre repeticién de férmulas
probadas (como garantia de que lo conocido funciona) e
innovacién (para aportar aire fresco a las producciones
mil veces recicladas).

Las musicas herederas de las vanguardias del siglo XX
(electroactistica, concreta, etc.) han perdido de alguna
manera la discusién dentro del campo de la miusica, las
estructuras masivas de gusto adn limitan y describen
como musica aquello que conserva al menos una melodia
y una ritmica regular; a nivel del anélisis econémico y
sociolégico, “Misica” es la musica posible de ser editada
por las compaiifas discograficas y por tanto plausible de
ser consumida por publicos. De todas formas, aquella
musica llamada experimental si se quedé dentro del
campo del arte, y resignando la palabra “misica” que es
captada por el mercado utilizando una expresién sino-
nimica comenz6, desde hace algunos afios, a llamarse a
si misma Arte sonoro.

Se asiste, entonces, a un campo musical dominado por
el campo econdémico, con la légica de la industrializa-
cién y con un abandono explicito del arte en pos del
entretenimiento; y, a un campo conformado por musica
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no asimilable en forma masiva por el mercado que si
mantiene su filiacién al campo del arte pero que cambia
su denominacién de musica, y también el uso de la ad-
jetivacién aclaratoria de “musica experimental” por la
expresién “arte sonoro”.

Keith Negus en su libro Los géneros musicales y la cul-
tura de las multinacionales (2005), desnuda el aparato
operativo, ideolégico y econémico de las compaififas dis-
cogréficas. Sibien reformula el concepto de la “cadena de
montaje” fordista aplicado a las industrias de la cultura
por el de una cultura que produce una industria, queda
claro a partir de su estudio la légica de la produccién
de mercancias a gran escala en la cual se prioriza la
rentabilidad y la adquisicién de una porcién de mercado
significativa por parte de las disqueras. Esto sumado a
la sintesis del procedimiento proyectual (idea-proyecto-
materializacién del objeto) lleva a pensar las produccio-
nes de la llamada “misica envasada” como producciones
con una operatoria equiparable a la del disefio.

Cuando Adorno y Horkheimer analizan ya en los afios
cuarenta este fenémeno e introducen la denominacién de
“industrias culturales” su visién es absolutamente critica
y hasta apocaliptica: ven al arte convertido en produc-
ciones en serie, complacientes y subordinadas al orden
dominante, homogenizadoras del gusto y hasta portado-
ras de las ideologias hegemédnicas como quintaesencia
de lo superestructural. (Adorno, 1998). Probablemente
el problema en la actualidad sea pretender incluir en
el campo del arte a cosas que no lo son y ademds no lo
pretenden ser; nuevamente, la misica de produccién a
gran escala se considera a s{ misma “entretenimiento” y
no arte. De la misma manera que a nadie enoja una pie-
za de disefo grafico que en origen no se considera arte
(aunque algunas piezas especificas pasado el tiempo y en
una etapa de reconocimiento se expongan en museos), se
pueden tomar los ejemplos de disefio musical.

Estas piezas de disefio sonoro o musical tendrian algin
tipo de funcién como entretener, divertir o producir
identificacién social (los diversos géneros musicales);
comunicar o persuadir (en el caso de la misica publi-
citaria), comunicar y producir sentido (en el caso de la
musica para audiovisual) o decorar un ambiente (como
el caso de la musica justamente llamada “funcional” o
ambiental en bares, consultorios y demés sitios piiblicos).
El hecho de ahondar esta diferencia entre arte y disefio en
el caso de la produccién sonora puede ayudar a compren-
der el fenémeno: un disefio sonoro o musical que sigue la
légica de la produccién y comercializacién industrial y
un arte sonoro que participa de los circuitos establecidos
para el arte, para las artes visuales mejor dicho; como
festivales, museos, bienales, premios, conciertos, etc. Se
estarfa aquf frente a una nueva escisién arte-disefio que
entendida de esta manera produce un corrimiento de la
disputa del campo.

Ahora bien, la cuestién no es tan sencilla; los discos que
en produccién pueden ser entendidos como disefio, en
recepcidn estdn cargados de una mistica y una emotivi-
dad por parte de los consumidores. Ningin “fan” acep-
tarfa comprar un disco de su banda favorita aceptando
que compra, sin mds, un producto de disefio como si
comprase un par de zapatillas (la diferencia puede no ser
muy grande si se analizan los significados de los cuales
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estdn investidos los dos productos). Diego Fisherman
en su libro El efecto Beethoven transita justamente por
aquello que distingue a la musica de otras producciones
culturales: es capaz de desatar las pasiones mds encon-
tradas en los oyentes. Cuando Fisherman plantea que
tienen en comun Beethoven con la “cumbia villera”, o
mejor dicho los oyentes de Beethoven y los de cumbia
villera; y la respuesta es justamente la pasién con que
ambos son capaces de sostener su eleccién. Disputas asi
no son vistas entre el piblico que asiste a una muestra de
Marcel Duchamp vs. una muestra de Leonardo Da Vinci.
De hecho cuesta encontrar contradicciones feroces en
otras artes, en tanto que es muy posible que el ptblico
que va a la muestra de Duchamp también disfrute de la
exposicién de algin maestro del Renacimiento y esto
no serd opuesto a que visite la retrospectiva de Berni,
el publico de la cumbia y el del Colén parecen més que
irreconciliables. Esta eleccién musical no habla sola-
mente de lo estrictamente musical, sino también de un
entramado de significados, valores, hdbitos, consumos,
clases sociales, etc. asociados a la musica.

Retomando la diferencia entre produccién y recepcién
de la musica industrializada (lo que es disefio calculado
en produccidn se transforma en recepcién apasionada),
un caso paradojal surgié en los dltimos tiempos: es el
de los reality shows de castings musicales como Opera-
cién triunfo y similares. El aparato industrial se devela
brutal a la vista de todos, se muestran los entretelones
de la fabricacién de un producto musical y esto, lejos
de enojar a las audiencias por la falta de autenticidad
(una de las condiciones de histéricas de la valoracién
artistica) genera mayor aficién y empatia emocional con
los participantes considerados ya “artistas”.

Esto puede explicarse comprenderse a partir del concepto
de illusio de Bourdieu:

La creencia colectiva en el juego (illusio) y en el valor
sagrado de sus envites es a la vez la condicién y el
producto del funcionamiento mismo del juego; estd
en el origen del poder de consagracién que permite a
los artistas consagrados constituir determinados pro-
ductos, mediante el milagro de la firma (o del sello),
en objetos sagrados. (Bourdieu, 1995:340).

El “suefio” del participante de convertirse en artista
aclamado tiene el poder de contagiar todo el entorno de
emotividad, asf la industria del espectdculo a pesar de
desnudar su cara mds maquinica aparece impregnada
de una efectividad benevolente. El sistema no es puesto
en duda ya que es la herramienta que posibilita lograr
los “suefios”. Lo superestructural radica en que aparece
como un medio inevitable para lograr fines y a pesar de
desnudar sus métodos no se visualiza que en realidad es
la industria la que fabrica las ilusiones y no simplemente
las hace posibles.

Asf planteadas las cosas cabe aclarar que la cuestién
tampoco es tan facilmente reductible a soluciones mani-
queas: en un extremo las industrias culturales y la pro-
duccién masificadora de productos de entretenimiento,
en sintonia con lo que “el publico quiere”, y en el otro las
producciones de arte comprometido y valioso que per-
manece por fuera de los circuitos comerciales. En medio
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de estas posiciones estigmatizadas existe un mundo de
ejemplos, que combinando las variables de artisticidad,
estética, experimentacién, autenticidad, éxito, calidad,
etc. complejizan mucho més el estudio de la delimitacién
de estos campos de arte-disefio.

Negus al estudiar la cuestién de la misica y las compa-
fifas discograficas, justamente cuestiona determinados
estigmas que circulan en los discursos respecto al valor
de las producciones segin su circulacion:

Por tanto, al estudiar la interaccién (o constitucién
mutua) de la industria y la cultura no propongo un
simple conflicto entre comercio y creatividad. Tam-
bién rechazo otros modelos dicotémicos de la indus-
tria musical, ya sea el de las compaiifas independien-
tes (creativas, artisticas, democraticas) contra las ma-
jors (comerciales, conservadoras, oligdrquicas); indi-
viduos maquiavélicos (explotadores, cinicos) contra
musicos esforzados (talentosos e inocentes) subcultu-
ras (innovadoras, rebeldes) contra tendencia general
(previsible, poco estimulante). (Negus, 2005:61).

Respecto de la misica para cine, su sistematizacién
industrial no se hace esperar, estas etapas explicadas
de la cadena de montaje se ajustan rdpidamente a los
requerimientos industriales en los comienzos del sonoro
(1930). Russell Lack, en su minucioso estudio La musica
en el cine, describe esta realidad:

Hacia 1935, el departamento de musica de un gran
estudio cinematogréfico de Estados Unidos constituia
un sistema muy desarrollado de trabajo intrincada-
mente repartido. Las divisiones funcionales entre los
sistemas de Investigacién, Produccién y Posproduc-
cién garantizaban que los departamentos musicales
de los estudios funcionasen con una capacidad 6p-
tima en una serie de peliculas simultdneas. En los
departamentos musicales habia “caza-talentos”, espe-
cialistas en grandes titulos y otras innumerables cate-
gorias de especialistas. (Lack, 1999:167).

En cualquier caso, la asignacién de valor aplicado a las
categorias de musica, disefio sonoro o arte sonoro no parte
de cuestiones inmanentes de los objetos (producciones
musicales, piezas de arte sonoro, etc.). Cuestiones como
la calidad, el grado de complejidad en la elaboracién
entre otros como pardmetros medibles de las obras no
determinan su valoracién ni en el campo del disefio ni
en el del arte. El valor y la ubicacién en categorias es
un fenémeno netamente relacional y dado, en mucho
mayor medida, por las variables contextuales que por
los esencialismos de las obras.

Al respecto Bourdieu expresa: “El productor del valor de
la obra de arte no es el artista sino el campo de produc-
cién como universo de creencia que produce el valor de
la obra de arte como fetiche al producir la creencia en el
poder creador del artista” (Bourdieu, 1995:339).
También Bourdieu cuestiona de esta manera el pensa-
miento idealista, la explicacién de los fenémenos segin
sus rasgos esenciales y trascendentes, planteando en
cambio, explicaciones de tipo relacional y donde las
significaciones, sobre todo en el campo de las ciencias
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sociales son construcciones culturales relacionales. El
sentido de algo no es inherente a su esencialidad sino
que deviene de lo que los grupos, sociedades o culturas
le han investido. La significacién, entonces, estd tanto
mads vinculada a la nocién de funcién que a la de esencia.
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Abstract: This paper analyzes the relationship between music, as a

discipline of the domain of Arts and Sound Design, as a relatively new
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domain and institutionalization. The relationships are analyzed from
two central variables, on the one hand, production in the hands of the
cultural industries from technological reproducibility, and secondly,
the difference between concealment and production instances and

meanings through the reception stages.
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Resumo: Este trabalho analisa as relagdes entre a musica, como
disciplina do dominio das artes e o design sonoro, como dominio
relativamente novo e em processo de institucionalizagdo. As rela-
¢Oes se analisam a partir de duas varidveis centrais; por um lado, a
producdo em méos das industrias da cultura a partir da reproductibi-
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Resumen: Una tabla de surf con madera de agave fue desarrollada a partir de un proyecto interdisciplinario dirigido a estu-
diantes de la Gultura Maritima del Instituto Politécnico de la Universidad Federal de Rio de Janeiro. El proyecto promovié
la contextualizacién de la tabla de surf Agave, conocimientos técnicos y précticos en diferentes dreas del conocimiento
y la conciencia de los estudiantes para la produccién y uso de los productos de una manera sostenible. En este trabajo se
relata en la perspectiva de un Diseflador su experiencia en el proyecto haciendo hincapié en la importancia del disefio en

la educacién y el proceso de formacién de la persona.
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1. Apresentacao

A prética do surfe cresceu consideravelmente em meados
do século XX, devido a midia e a sua vasta divulgagdo
através de filmes, novelas e principalmente de revistas.
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Esse crescimento veio 4 reboque do crescimento popu-
lacional e a urbanizagdo das cidades, fazendo com que a
praia se transformasse num lugar de lazer.
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