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Introduccion

Esta investigacion trata de conducir al lector a través de la experiencia de un ejercicio politizado
de la escucha. La senda de esta estética de la politica exigira, primero, el analisis de las
dimensiones de lo politico, lo auditivo v la relacion que puede existir entre éstas. Luego, el
estudio y la ponderacion de las capacidades auditivas-intelectivas en cuanto que aisthesis
politica del mundo audible. Finalmente, estas elaboraciones pretenden conducir al
restablecimiento de lo kratos [kpatoc], es decir, la fuerza, la valia, el dominio y la victoria de la
phoné del demos [6fuoc].

Las elaboraciones aqui vertidas han surgido de un malestar acerca de la distribucién
aural que se percibe en el México contemporaneo. Ademas del reparto musical y audiovisual, y
de los usos y costumbres de una sociedad ensordecida por la proliferacion y por la ausencia de
silencio, particularmente ha llamado la atencion de quien escribe estas lineas el dispositivo y los
aparatos de espionaje masivo puestos en marcha contra activistas y periodistas alrededor del
mundo. Las victimas, el alcance y los métodos fueron detallados en un reportaje inicial del
periddico The New York Times en el afio 2017.1 Mas alld de los alcances politicos y sociales que
esta noticia produjo en algunos sectores de las sociedades alrededor del mundo, esto ha
convocado una serie de preguntas de las que ha surgido esta investigacion, las cuales son, a
saber: équé de lo audible es susceptible de tener una carga o un rendimiento politico?, icomo
es posible dar cuenta de tal contenido? Y, finalmente, éhacia dénde se podria dirigir una
sociedad en caso de alcanzar un ejercicio politico de sus capacidades auditivas?

Estas preguntas coinciden con los estadios por los que transitard la investigacion. El
rendimiento politico de la experiencia audible del mundo serd desarrollado a partir de la
filosofia politica de Jacques Ranciere, las capacidades auditivas que posibilitan la aisthesis
politizada de los asuntos de la ciudad seran desarrolladas a partir de la filosofia de Peter Szendy
y, finalmente, con un singular optimismo, se desea postular una comunidad refundada en la

capacidad auditiva y la hospitalidad de las voces disidentes en la polis [mOALg]: phonokratia.

L Vid. Ahmed, Azam vy Perlroth, Nicole. «‘Somos los nuevos enemigos del Estado’: el espionaje a activistas y
periodistas en México». The New York Times, 18 de junio de 2017,
https://www.nytimes.com/es/2017/06/19/espanol/america-latina/mexico-pegasus-nso-group-espionaje.html.
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Ahora bien, el antecedente tedrico que ha llevado a suponer que es posible indagar
acerca de la politicidad de la experiencia aural del mundo han sido unas fugaces referencias
aurales en la obra Ser y tiempo del fildsofo aleman Martin Heidegger.

En el §34, titulado Da-sein y discurso. El lenguaje, el autor dice: «La conexién del discurso
con el comprender y la comprensibilidad se aclara? por medio de una posibilidad existencial
propia del mismo discurso: el escuchar [Héren]» (Heidegger 2012, 182). Lo que se desea
destacar de este enunciado es el hecho de que la comprensién de la articulacion del discurso
en significantes radica en la escucha. Adn el comprenderse a si mismo, cuando uno se dice a s,
lo que se dice sélo se cumple en el acto de la verificacion de lo dicho en cuanto que se escucha
lo que se ha emitido: yo me oigo decir y, entonces, sé, me consta que he dicho lo que proyectaba
decir. El decir no se vale a si mismo, sino mediante su acogimiento. Entonces, la escucha es el

puente entre la posibilidad de comprender algo y lo comprensible. Luego, dice:

El escuchar a alguien [das Héren auf...] es el existencial estar abierto al otro, propio
del Dasein en cuanto coestar. El escuchar constituye incluso la primaria y auténtica
apertura del Dasein a su poder-ser mas propio, como un escuchar de la voz del amigo
que todo Dasein lleva consigo [als Héren der Stimme des Freundes, den jedes Dasein
bei sich trégt]. [...]. Como comprensor estar-en-el-mundo con los otros el Dasein esta
sujeto, en su escuchar, a la coexistencia y a si mismo, y en esta sujecion del escuchar
[Hérigkeit] se hace solidario de los otros [ist zugehdérig]. El escucharse unos a otros, en
el que se configura el coestar, puede cobrar la forma de un «hacerle caso» al otro, de
un estar de acuerdo con él, y los modos privativos del no querer escuchar, del

oponerse, obstinarse y dar la espalda (Heidegger 2012, 182).

El coestar consiste en que el Dasein esta sujeto a si por la comprension-escucha de siy de los
otros; el Dasein coestd consigo y con los demas en cuanto que se vinculan mediante los brotes
del discurso: las palabras, los gestos, la musica, el clamor, etc.; coestar es escuchar la voz del

amigoy portarle, y comprenderle en las articulaciones fonadas. Esto quiere decir que no se trata

2Poco a poco, el lector notard el escaso uso de metéforas, similes, analogias y muchas otras férmulas visuales, esto
no debe llamar a tensidon, sino a un sumergimiento es una estética aural. Incluso las palabras escritas en este
volumen, mas alld de aparecer y desaparecer ante la mirada, deben sonar con la voz interna y externa para quien
lea en voz alta.
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de un comprender o portar una esencia, sino acoger lo acaecido. Coestar es llevar consigo una
voz distinta de la propia que, debido a las propiedades de la escucha, siempre estd imbuida por
la corporalidad de quien la hospeda. Esa voz del otro, al encontrarse con un cuerpo, lo atraviesa
hasta alcanzar esa cabeza-oidos; la phoné llega a esa cavidad aural cargada de si y de su
huésped.

Lo que llama a la politica de la escucha es el coestar. «El Dasein escucha porque
entiende» (Heidegger 2012, 182); se entiende, se hace entender y entiende a otros, y alli, en la
articulacién éntica del discurso como palabras, musica, gestos, interjecciones o cualesquiera
emisiones audibles, puede emerger la accién, el comunicar [communicatio)?, la praxis, |a
interpelacion, la participacién y el desacuerdo: lo discordante, la discordia, la diafonia, lo
diatono y lo disfénico. Portar la voz del amigo no es una concesion ingenua a las emisiones de
los otros, no es la tolerancia hacia un grupo minorizado, no es el “escuchar a” los
desfavorecidos, los pobres, los oprimidos o a los desposeidos para sumarlos al margen como
seres de segunda o terca clase en el espectro de significaciones de un régimen econémico-
politico-financiero. La escucha del otro y del si mismo es la ocasidon para disentir y hospedar; es
una via para el portar al amigo de otra manera: diaphord.* Derrida, en El oido de Heidegger,

explora esta voz, dice:

La diaphord significa a la vez la diferencia (Unterschied) pero también la discrepancia,
el dis-> [8wa] por el cual uno se aparta a un lado, se separa dejdndose llevar a la
discordia. En diaphord, como en relacién, referencia, diferencia, hay referencia a la
ferencia; al porte, al phéro [pépw] griego o al fero® latino, a diaphéré [Sladépw] (yo

difiero, yo separo, y yo porto hasta el final) (Derrida 1998, 347).

La diaphord estd en el corazén de lo discorde. El portar consigo la phoné de los otros con los que

se esta en la polis es un llevar consigo de forma diferente, es un di-ferir. Se estima que de alli

3 La communicatio debe llamar aqui al sentido latino de un hacer en comun, un conferir y un dar.

4 Diaphord [Sladwpd, 8¢, 1] sefiala diferencia; discrepancia, desacuerdo. Didphoros [Stddopocg, ov], diferente,
desemejante, diverso; discordante, desacorde. Didphorar [t0 ditadopov], desacuerdo, desavenencia, discordia;
cambio de fortuna, catastrofe.

> El énfasis es mio.

8 Fero significa soportar, llevar, sostener, levantar, sostener o coger.
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emerge la posibilidad de una escucha politica. Y es que ese disentimiento puede conducir a una
forma diferente de entenderse, asi como entender al otro que se porta: una aisthesis auditiva
de la discordancia puede reformular lo comun. Hacia alla va la politica de la escucha, hacia una
nueva re-sonancia de lo que acaece a la polis.

El callar también es una de las caras de la emisidn audible porgue quien no calla no se
escucha a si mismo vy, aln menos, a otros cualesquiera. «El silencio, en cuanto modo del
discurso, articula en forma tan originaria la comprensibilidad del Dasein, que es precisamente
de él de donde proviene la auténtica capacidad de escuchary el transparente estar los unos con
los otros» (Heidegger 2012, 183). Es decir, el callar como ocasidon para la escucha es por lo que
es posible portar la voz del otro. Esto permite escucharle y entenderle en su extension-
materializacion auditiva. La fonacion entre quienes se escuchan supondra, pues, asumirse en el
lugar de la apertura de la propia escucha.

En este mismo sentido, Martin Jay, en su obra Ojos abatidos. La denigracion de la vision
en el pensamiento francés del siglo XX, recupera algunos comentarios acerca del vinculo de la
obra del filésofo aleman vy la aisthesis auditiva. Este cita a Jonas, quien afirma que Heidegger
recupero la estima del «llamamiento frente a la forma, de la misién frente a la presencia, del
ser captado frente al escrutinio, del acontecimiento frente al objeto, de la respuesta frente al
orgullo de la razén auténoma» (Jay 2007, 205). Lo que sugiere el comentario, es que la filosofia
de Heidegger tiene una inclinacion a la dimensién temporal e inasible de una invocacién sobre
la imagen capturada de una forma. De alli que Jonas aseverara que, a través de la obra de
Heidegger, se conmensuraba «la parte suprimida de la «escucha»» tras la supremacia de la
vision vy la objetivacion del pensamiento (Jay 2007, 205). Esta evaluacion de la escucha como
principio de comprensién de la experiencia compartida del mundo es lo que ha conducido a la
suposicion de que es posible escuchar la polis: ponerse a la escucha y comprension de los
asuntos y las querellas de la comunidad.

Entonces, si se concede que el Dasein, abierto a la experiencia del mundo en cuanto que
arrojado en éste, se liga asi mismo por la comprension de si y de los demas gracias a la
posibilidad éntica de escuchar-se y escuchar-les, queda saber cudl es esa ligadura consigo

mismo, cual es el nombre de ese vinculo. En este estudio, se utilizara la voz «sujeto». El mismo



Heidegger la utiliza: «Como comprensor estar-en-el-mundo con los otros el Dasein esta sujeto,
en su escuchar, a la coexistencia y a si mismo, y en esta sujecion del escuchar [...] se hace
solidario de los otros [...]» (Heidegger 2012, 182).

En este texto, sujeto serd quien ejerza ampliamente sus capacidades auditivas-
intelectivas en el disentir sobre los asuntos de la polis. Asi, a lo largo de esta investigacion se
hard referencia a los términos «sujeto» o «subjetividad», y para su delimitacion conceptual se
trae a cuenta la definicidon que da Gallegos’ en su estudio sobre Sartre® y la subjetivacion. Por
subjetividad o sujeto «se entienden los procesos mediante los cuales los singulares hacen
experiencia de si. [L]a subjetividad destaca por su rasgo procesual, multiple y diverso» (Gallegos
2021, 13). Se debe sefialar, para una mejor acotacién, que a esta constitucion se le suele
anteponer el abandono a cualquier iniciativa de accidn o praxis politica: «un tipo de subjetividad
capturada que podriamos denominar subjetividad serializada» (Gallegos 2021, 14). La
subjetividad o el sujeto al que se aludird aqui puede ser cualquiera que ponga en movimiento
su experiencia del mundo con una emancipacion intelectual y sensitiva como destino, y que
conduzca a la reorganizacion de la ciudad. El sujeto de la escucha es el que dirige sus
capacidades a la sonancia de polis y que le devuelve una nueva re-sonancia por medio de su
phoné.

Esta nocidn funciona como base del proceso de subjetivacion entendido en los términos
del filésofo francés Jacques Ranciere, quien lo define como: «la formaciéon de un uno que no es
un yo, sino que es la relacion de un yo con un otro. [...] un proceso de subjetivacion es un
proceso de desidentificacion»® (Ranciére 1992, 61). Lo que se desea hacer notar es que la
subjetivacion politica implica un llevar a cabo por el que un individual se torna sujeto, pero no
como una individualidad capturada, inmovilizada y emplazada en el tiempo, sino como un ser

inasible, en cuanto que despliegue procesual, multiple y diverso y que, a su vez, coesta con

7 Tomar como punto de partida la definicidn de sujeto de Gallegos resulta adecuado para los fines de esta tesis
debido a que este autor desarrolla el vinculo entre subjetividad y subjetivacién con la accién y la praxis politica
como actividades emancipatorias, faceta de la subjetividad que se desea desarrollar aqui a partir de una estética
de lo audible.

8 Valga, en aras de una estética indisciplinada, la desconfianza y la interrogacién inquisitiva al perspectivismo
cartesiano y hacia la primacia de la visién que autores Sartre y Merleau-Ponty llevaron a cabo en algunas de sus
obras (Jay 2007, 201).

9 La traduccién es mia.



otros. Gallegos, en su definicion de su sujeto, invoca a Nancy y aqui se escucha el eco: sujeto es
«alli donde por excelencia se contaria con capturar lo "uno" [...], [pero] encontramos lo multiple
y lo confuso» (Nancy 2014, 18). La subjetivacién politica implicaria, entonces, el despliegue de
las acciones y capacidades de un ser inasible que esta en relacién con otros seres.

Entonces, el nombre de esa ligadura de un si mismo o un consigo mismo y con los otros
se llama sujeto. Ahora, habria que saber la forma en que ese sujeto es audible; es decir, escucha
y se hace escuchar. Si esta investigacion esta a la escucha de la politicidad de la experiencia
comun en la ciudad, entonces, de lo que se trata es de poner los oidos en la forma audible de
ese sujeto. Es decir, qué forma tiene esa ligadura que hace experiencia de si que lo hace
susceptible de escuchar y hacerse escuchar. La forma no debe remitir a los limites dibujados
sobre un plano, sino a un espacio y a un tiempo ocupados. El eco de Nancy suena y se amplifica
y se dird que quien escucha, quien estd a la escucha, tiene la forma de un tympanum o
tympanon'® [toumnoavov].

El tympanon es una columna hueca que esta cubierta por una membrana tensa, esta voz
«proviene del tympanon griego, es decir, del tamboril de los cultos orgiasticos y, por él, del
semitico top, tuppim, ya un tamboril» (Nancy 2015, 86). El tympanon, estructuralmente, posee
una phoné, o lo que Nancy llama timbre, que emana de la auscultacién de su membrana y de
las sonancias suscitadas en su cavidad: «El timbre [phoné] puede figurarse como la resonancia
de una piel tensa [...] y como la expansién de esa resonancia en la columna hueca de un tambor»
(Nancy 2015, 87). Cuando el tympanon escucha, éste vibra, re-suena, es decir, responde a esa
voz que lo penetra. La escucha misma de este sujeto-tympanon lo pone en una situacion de
auscultacion; esa voz interceptada re-suena en la membrana y en la cavidad y, a su vez, el
tympanon responde con su voz, su phoné, re-suena. La phoné [dwvn] es la voz de los animales
humanos y no humanos, también indica un discurso o una declaracion. Phoneo [pwvew] es
producir un sonido o tono, pero también es dar el habla, dar palabra, dar una voz que emite;
esta voz remite al hecho de dar el habla, hablar, decir o pronunciar, declarar; asimismo, es echar

algo hacia adelante, sonidos o palabras dichas o pronunciadas; el hecho de hacer sonar la voz o

10 Una membrana tensada sobre la que se percute y que estd unida a una caja de resonancia. En la antigiiedad fue
una especie de timbal utilizado en el culto a la Diosa Madre y a Dionisos. Vid. §4.76 en Herodotus, traducido al
inglés por A. D. Godley. Editorial Cambridge. Harvard University Press. 1920.
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el instrumento. Re-sonar es hacia adentro y hacia afuera, siempre con la phoné, re-sonar es la
fonacion; no hay la una sin la otra, pues el re-sonar es hacerse escuchar a si y a los otros, es
phoneo: «Golpe del afuera, clamor del adentro, ese cuerpo sonoro, sonorizado, se pone a la
escucha simultdnea de un «si mismo» y un «mundo» que estan en resonancia de uno a otro»
(Nancy 2015, 87).

Sujeto-tympanon es, pues, una caverna sonora dispuesta a la sonancia y al éxtasis
mediante su re-sonancia. «Los oidos dan acceso a la caverna sonora» (Nancy, A la escucha 2015,
78) que se es cuando se esta a la escucha, en este sentido, como tympanon, el cuerpo completo
es el medio de propagaciéon y multiplicacion de las sonancias. El sujeto-tympanon, en cuanto
gue se escucha escuchar, esta ligdndose a si mismo. Escuchar es la relacién de un si mismo
consigo puesto que al sonar, el cuerpo, re-sonando, se siente sentir, se escucha escuchar; y se
hace escuchar porque posee una phoné, pero posee una phoné puesto que escucha y re-suena.
Escuchar es la posibilidad de fonar como lo es del coestar, por eso, cuando se toca un
instrumento musical cuya voz es pobre o nula, se dice de éste que esta sordo, no mudo. El
instrumento sordo es aquel que no logra re-sonar consigo mismo, es aquel que no puede
hospedar y devolver las sonancias de los ataques que pesan sobre él. Sujeto es una espacio-
tiempo-corporalidad de la sonancia y re-sonancia: «el Unico «sujeto» que hay [...] es el que
resuena, el que responde a un impulso, un llamado, una convocatoria de sentido» (Nancy 2015,
62). Esta convocatoria re-suena en el tympanon mismo: «nuestra existencia se nos presenta
como sentido [...] y simultdneamente nos presentamos a nosotros mismos» (Nancy 2003, 68).
La vuelta del impulso, llamado o convocatoria del sentido es la re-sonancia vertida en el campo
audible por la phoné del tympanon. El tympanon es, pues, la re-sonancia del sentido.

El sujeto-tympanon a la escucha de la polis puede ser cualquiera cuyo despliegue de
capacidades sensitivo-intelectivas lo separen de un reparto y lo pongan en contacto consigo
mismo y con los asuntos de los otros en la ciudad. El hacer comunidad es asunto del tympanon
en cuanto que cuerpo de re-sonancia de las voces que porta consigo. Esta re-sonancia es la
phoné del tympanon, quien estd a la escucha de los asuntos que configuran la experiencia sobre

lo comun en la ciudad.



La filosofia politica de la que parte este estudio propone como principio de la politica o
lo politico el supuesto de la igualdad, el cual trata acerca de la igualdad de capacidades y la falta
de titulos o el prestigio para ejercer tales facultades. La articulacion de esta igualdad es el
demos, aqui, un cualquiera o unos cualesquiera que ponen en movimiento una discordancia.
Por eso, Jacques Ranciére define la democracia como el estado de la anarquia, del an-arkhé, !
el estado del sin principio, dice: «El arché es el mandato de lo que comienza, de lo que viene
primero. Es la anticipacion del derecho a mandar en el acto del comienzo vy la verificacion del
poder de comenzar en el ejercicio del mandato» (Ranciére, El odio a la democracia 2012, 60).
Y, con respecto a la democracia, dice: «El poder del pueblo [...] Es simplemente el poder propio
de los que no tienen mas titulo para gobernar que para ser gobernados» (Ranciere, El odio a la
democracia 2012, 71). Ahora se pude postular la democracia como «esa condicién paraddjica
de la politica, ese punto en el que toda legitimidad se confronta con su ausencia de legitimidad
ultima, con la contingencia igualitaria que sostiene a la contingencia desigualitaria misma»
(Ranciere, El odio a la democracia 2012, 134). Entonces, la democracia es la victoria, la fuerza y
la soberania del demos, del cualquiera que no posee nada sino la igualdad misma para hacerse
cargo de lo que concierne a la polis. Lo que debe prevalecer es que el sujeto-tympanon a la
escucha en los Estados democraticos, estad a la escuchay a la re-sonancia de una reorganizacion
de la vida publica a manos de los pueblos en pleno uso de sus facultades y capacidades.

Entonces, mientras que el demos es la definicién del cualquiera o los cualesquiera, lo
kratos refiere a la fuerza y la victoria y, por ello, a una discordia, al litigio que desata y antecede
esa fuerza en la polis, pues lo kratos no puede emerger ni como fuerza ni victoria, sino tras el
proceso por el que se enfrentan unos contra otros. Nicole Loraux dedica buena parte de su
estudio sobre la stasis'? [otdolc] a esta nocidn, dice: Krdtos [...] es aquello cuyas consecuencias
la ciudad teme por sobre todas las cosas» (Loraux 2008, 59), a saber, la ciudad teme una victoria
y la fuerza que la sostiene debido a la disputa de la que éstas emanan. Lo kratos es temido en

la polis porque pone en marcha, siempre, un impulso, acciones y una praxis que socavan

1 Arkhé [apxn] en el sentido del primer lugar, poder y soberania. El arkhé esta referido al poder legitimo sustentado
en las instituciones Estatales, la genealogia y el consenso.

12 Stasis [otdolg, ewg, 1] accidn de poner, puesta, colocacidn; estabilidad, fijeza; sitio, posicidn, puesto, postura;
sublevacion, sedicion, revuelta; lucha de partidos; disension, querella, disputa; partido, faccion.
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cualquier intento determinista. En lo kratos no hay lugar para el meson'? [uéooc], no hay punto
medio porque no hay punto determinable de la experiencia comun de la polis. Mas adelante

dice:

Tener el krdtos significa poseer un predominio, dominar. [...] el verbo kratein dice la
superioridad en el combate en una guerra exterior [...]. Pero se emplea el término
krdtos con igual pertinencia en contextos en los que se trata del interior de la ciudad,
para designar la victoria de una opinién en una asamblea o la ventaja que obtiene una
faccion sobre otra al salir de una stdsis, cuando el partido que dominé a su adversario

“se asegura la preeminencia como precio de su victoria” (Loraux 2008, 67).

Lo kratos que se invoca aqui es, precisamente, la victoria en la stasis, en la guerra, la disputa y
el disenso intestino. Entonces la democracia, la victoria del grupo de los cualquiera, del grupo
de los que no tienen principios para gobernar, es el proceso del disenso, es el proceso que
escapa de cualquier determinismo porque lo kratos implica el movimiento de un demos al otro.
Lo kratos, en su condicién procesual, se sobrescribe y se sobrefona al arkhé, el principio
genealdgico que prescribe las capacidades y los titulos para gobernar. Por medio de la
presuposicidon de un arkhé, se trata de zanjar lo kratos que rearticula constantemente el sentido
de una comunidad ligada por el disentir, pues fuerza y victoria de unos contra otros siempre
significara la puesta en movimiento de una parte sediciosa.

En este sentido, estar a la escucha del disenso en la ciudad y el despliegue de las
capacidades auditivas entre el demos se llama, aqui, phonokratia [dwvokpartia]. Este estado
refiere a la readjudicacién, por la via de la emancipacién auditiva, de los temas expropiados de
su uso y entendimiento como asuntos de la comunidad. Como ejercicio emancipatorio de las
capacidades auditivas, la phonokratia puede ser descrita como un estado de valia y autoridad
de las emisiones provenientes de una phoné —aquella voz cuya Unica distincidon es la falta de

propiedades para gobernar o para hacerse contar entre las partes contadas de una sociedad—

13 «Estoy hablando del paradigma del méson. [Elncontramos en efecto este centro, a la vez simbdlico y real, que
es valido para el todo de la ciudad porque es el lugar —en el sentido propio, el punto medio— en que se opera el
reparto. Reparto del poder en la rotacion de las funciones, reparto del Idgos en el debate, contradictorio pero no
conflictivo, en que la ley de la mayoria exige que al término de una pugna entre discursos, la opinion que triunfa
deba pasar por ser la mejor» (Loraux 2008, 50).
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cuyo propdsito es hacerse portar por los oidos de quien sea que se encuentre en su campo de
audicion. La hipdtesis que se desea probar es que este estado de emancipacion tiene la potencia
para inaugurar un nuevo demos, un nuevo estado y distribucion de lo comun para unos y otros
cualesquiera.

Un estado de phonokratia, entonces, no se trataria de una megafonia de masas, sino de
la oportunidad para la integracién de una comunidad basada en el registro y hospedaje de lo
kratos (la fuerza, el poder y la victoria) y la legitimidad anarquica del estado de igualdad de
capacidades fisicas e intelectivas y cuya consecuencia seria el desbordamiento de las partes a
ser contadas al interior de una colectividad. En una democracia, el problema de lo publico es un
problema del demos, no del aristos ni del oligos ni del tecnos; por eso el tympanon esta a la
escuchay la re-sonancia de la sedicion que viene de cualesquiera segmentos de su comunidad.
La phoné se ha de verter en el campo audible de la polis gracias a lo kratos puesto en marcha
por una parte sediciosa.

De manera general, lo que se sospecha es que la vida comunitaria, en su dimension
audible, sufre los embates de una fuerza o voluntad que se empefia, constante e
insistentemente, en imponer cierto estado de aisthesis'* [aloBnolg] de concordancia absoluta
entre lo sentido y su sentido, el cual aspira a determinar algo mas que el llano significado de
enunciados, mensajes, sentimientos o emociones en general, sino que se dirige a definir y
sancionar el estatuto® que se le otorga a quien expulsa o exhala desde si, para si y para los
demas, cualquier clase de emision®® audible.

Con el fin de postular la nocién de una escucha capaz de reorganizar constantemente
sus limites, asi como elaborar sentidos singulares de los asuntos de la comunidad, se considera

necesario un analisis de las capacidades sensitivo-intelectivas del aparato auricular. Durante los

14 Ajsthesis [aioBnotc] refiere aqui a aquello que concierne a la percepcion sensorial, a lo que es sensitivo o es
percibido; es la capacidad de percibir, pero también es el hecho de hacer sentido a partir de lo percibido.

15 Stdtus, s, sto y sisto en un sentido corporal significa modo o manera de pararse, forma de mantener el cuerpo
(en reposo), postura, posicién y actitud. Condicidn, estado, situacidon y circunstancia. De las personas, condicion
respecto de los derechos publicos y condicién politica y civil. Condicién y posicién con referencia al rango de
profesidn, oficio, ocupacion, reputacién y caracter.

16 E| sentido de la palabra emisidn al que se desea aludir es al de émissio, 6nis como envio, un lanzarse hacia
adelante; un soltar, dejar ir, pero en sentido metonimico como un poder de proyeccidon, que a su vez viene de
proicio, projicio, jéci, jectum, que significa tirar, lanzar o arrojar.
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capitulos dos, tres y cuatro, el estudio de la desavenencia entre la fuerza alienante y la potencia
emancipadora de la escucha se llevard a cabo, precisamente, por medio del postulado vy
desarrollo tedrico de tres operaciones y nociones otofilosdficas extraidas del programa
filosofico de Peter Szendy, a saber, diafonia, auscultacidon y estigma. Con éstas se pretende
formular una facultad auditiva creativa y autdrquical’ que sea capaz de engendrar una nueva
nocién y redistribucion del ser, el obrar, los nombres, significados, espacios y tiempos a ocupar.

Finalmente, se desea hacer escuchar laimportancia de la potencia emancipatoria de una
phoné que se pone en marcha mediante la experiencia auditiva y el despliegue de su kratos.

Como va se ha mencionado, esta tesis se llevara a cabo a partir del pensamiento
filosofico de algunos autores franceses, filosofia que tuvo una parte constitutiva en el giro
antiocular (Jay 2007, 201) y que facilité el paso hacia estéticas diversas, entre éstas, la estética
politica aural del fildsofo contemporaneo Peter Szendy. Ademas, no es una casualidad que Jay
encontrara en la filosofia francesa del siglo XX la efervescencia de este giro, pues, si alguien en
la Europa del siglo XX, puso en duda las leyes del régimen escépico y musical-tonal fueron los
franceses, y se estd refiriendo aqui al impresionismo pictorico y musical. Ahora bien, se desea
acentuar el hecho de que esta no es una investigacién antiocularcéntrica pues, como concluye
Jay: «De hecho el discurso antiocularcéntrico anima tacitamente la proliferacion de los modelos
de visualidad, pese a la furia que despliega contra aquellos de los que desconfia» (Jay 2007,
443); tal conviccién supondria, pues, un ejercicio reactivo a la sombra del privilegio
histéricamente concedido por la filosofia al sentido de la vista. De hecho, se adelanta que el
terreno sobre el que se pondrdn en marcha los diferentes conceptos y operaciones
otofiloséficas serd el de la cinematografia.

Se debe sefialar que puede haber una tensién ocular cuando se llama al lector a poner
en marcha sus capacidades auditivas por medio ejemplos cinematograficos. Efectivamente, el
cine es inminentemente visual, sin embargo, no se debe olvidar que éste, como mira, también
escucha. Es verdad que este arte tuvo en periodo en el que prescindié del sonido, sin embargo,

desde la incorporacion de la tecnologia para poder incorporar a la pelicula una banda sonora

7 Lo autdrquico se deriva de autos [a0Toc], que significa de o por si mismo, uno mismo, td mismo o por voluntad
propia; y de arkhé [apxn] en cuanto que legitimidad. Lo autdrquico se refiere a la legitimidad que se otorga cada
uno a si mismo, en este caso, para poner en marcha cualesquiera verificaciones de su condicién de igualdad.
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no se ha vuelto a prescindir de ésta; aun cuando el cine fue mudo, eran comunes las
musicalizaciones durante la proyeccion.

Se ha recurrido al cine en esta investigacion debido a que en éste se escucha y se
escucha escuchar, asi como se ponen en marcha diversas formas de esta escucha. En el cine se
escucha el habla, la conversacion, los ruidos ambientales, los ruidos incidentales y la musica; se
escuchan los cuerpos que escuchan y su vida aural interior. El cine ofrece, a quien se pone a la
escucha, la posibilidad de un mundo aural desbordado y, ademas, ofrece la posibilidad de la re-
escucha y sobrescucha.

Poner los oidos en las situaciones cinematograficas tiene como propdsito poner en
movimiento las operaciones otofilosdficas en el tympanon mismo que hace sonar y re-sonar las
palabras vertidas en este volumen. La escucha implica una aisthesis movediza, efimera y
futurienta, a diferencia de la sola operacion de ponerse a la vista del filme: «[la vista]
Intrinsecamente menos temporal que otros sentidos como el oido o el tacto, tiende a elevar el
estatico Ser por encima del dindamico Devenir, las esencias fijas sobre las apariencias efimeras»
(Jay 2007, 28). Escuchar el cine tiene como propdsito, ponerse a la escucha del movimiento y
de su porvenir. Entonces, no se trata de que el lector persiga, como en una caceria sin presa,
con una mirada interna, una apariencia, una imagen sonora. Aqui la sonoridad, la sonancia, no
tiene una apariencia ni un aspecto, se tiene a si misma. El lector debe renunciar a la versiéon
especular de la experiencia auditiva y entregarse a la experiencia de un inasible. El lector debe
renunciar a la creencia de que lo audible es el déficit de la experiencia absoluta de las cosas que
solo la vista puede otorgar.

Esta investigacidon se puede leer de manera ininterrumpida pues todo el contenido esta
vertido en los argumentos que se entretejen y los conceptos que se invocan. Adicionalmente, a
lo largo del texto sera posible encontrar una serie de ejemplos auditivos a los que el lector puede
remitirse mediante un hipervinculo. Este archivo sonoro tiene el fin de estimular y, quiza,
incrementar la experiencia audible de una lectura —que ya es una experiencia audible— al
contrapuntear los ejemplos con los argumentos y los conceptos; con suerte esto ya estaria
poniendo en marcha las herramientas otofilosdficas que serdn desarrolladas en este texto.

Asimismo, el lector podra apreciar algunos fotogramas extraidos de los filmes. Esto tiene el fin
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de desahogar la tensién visual que pueda gestarse en el lector al darse por enterado del uso de

filmes para ejempilificar las diferentes situaciones de escucha.

* %k %k

Una investigacion como la que a continuacion se ofrece supone una serie de vicisitudes técnicas,
entre ellas, tener a la mano los soportes en DVD o Blu-ray de los diferentes filmes, llevar a los
oidos del lector los extractos audibles de las diferentes secuencias cinematograficas, asi como
poner ante éste los diferentes fotogramas.

Sobre la accesibilidad de los diferentes filmes, se pronostica que algunos de los titulos
aqui citados seran inaccesibles en un futuro no muy lejano debido al modelo de
comercializacién que va ganando terreno en la actualidad: la transmisién por internet a través
de plataformas. Por ejemplo, al momento de realizar esta investigacion, al menos seis de las
peliculas que aqui se citan, no se encontraron en ninguna plataforma o, en un par de casos, no
se encontraron con la calidad minima aceptable en cuanto que imagen ni sonido. Ahora bien,
en este caso se han utilizado sélo copias originales pertenecientes al autor de este trabajo,
aungue en un principio no se descarto la posibilidad de tener que recurrir a una copia pirata
clonada a la imagen —término que refiere a la duplicacién de un volumen digital— de algun
original en caso de que se hubiera dado la necesidad de incorporar un ejemplo cuyo original
estuviera descontinuado de la produccion.

La extraccién de las bandas sonoras de las diferentes secuencias fue un trabajo sencillo,
aungue no simple. Para un resultado de alta calidad auditiva —agradable a los oidos— se
requirio de equipo profesional de audio: una interfase de sonido de alta resolucion, una
mezcladora analdgica de sonido, un ordenador con capacidades de trabajo, software
especializado con licencia original —asi se evitan errores de operacién y de procesamiento—
cableado blindado de tres vias, una televisidon de pantalla plana, un reproductor de Blu-ray vy
una grabador externo del mismo formato. Al inicio se extrajeron once horas de muestras para,
luego, seleccionar los extractos que lograran ampliar la experiencia de lectura. La resolucién de

entrada vy salida original de los datos de sonido fue de 24 bits a 48 KHz. Esta calidad se puede
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mantener en una version portatil de la tesis siempre que el archivo de sonido esté contenido
en una plataforma especializada o contenida en un flash drive. Antes de cerrar el formato final
del trabajo, se deseaba formar un Unico archivo interactivo que soportara el texto, las imagenes
y el sonido a modo de que el lector pudiera escuchar vy leer el trabajo en una sola ventana de
cualquier aparato; sin embargo, ni los formatos portatiles ni su tecnologia son adecuados para
entregar imagenes y sonido de alta resolucion. Esto se debe a que esta clase de archivos exigen
una enorme cantidad de datos y de energia, por lo que los formatos y aparatos convencionales
se ven facilmente rebasados. En esta medida, el lector puede acceder al texto e imagenes en
un solo archivo vy, luego, remitirse a la liga en la que podra escuchar los 82 ejemplos auditivos
en formato .WAV a 24 bits y 48 KHz. El archivo de sonido se encuentra albergado en el sitio
especializado SoundCloud, por lo que el lector podra abrir el archivo en formato .PDF, luego,
abrir en una ventana de navegador o en la aplicacion del sitio la liga'® correspondiente para,
finalmente y de manera simultanea, leer y escuchar la totalidad del trabajo.

La extraccion de fotogramas también fue, hasta cierto punto, sencilla. En otro momento,
extraer un fotograma suponia contar con una copia en filme o con una interfase de video de
analdgico a digital o de cinta digital a estado sélido. En este caso, se utilizd un copiador de Blu-
ray conectado al reproductor del ordenador y se tomaron capturas de pantalla que se

procesaron en un software especializado para asegurar la calidad de |la imagen extraida.

18 https://soundcloud.com/alejordanguitar/sets/estetica-politica-de-
la?si=e92ed180d7d149dba3d7e51c99b0alfd&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social
_sharing
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Capitulo 1. Emancipacion auditival.1 Escuchar es un asunto politico

En esta investigaciéon se pretende desdoblar la escucha como un topos'® [témog] de
desencuentro, en donde lo que se confrontaria serian una operacion alienada del sentido del
oido en contra de una serie de practicas disruptivas de la escucha agrupadas en una categoria
mas general denominada, aqui, «emancipacion auditiva». Lo que se desea destacar a través del
analisis de la posibilidad de un estado de desacuerdo en el terreno de la escucha es cierta
redistribucion de los nombres, significados, lugares y tiempos de ocupacidén que ésta propicia.
Lo que se pretende probar, en este y los capitulos siguientes, es que con esta redistribucion de
sentido lo que adviene es una nueva concepcion de lo comiun en donde se redefinen las
subjetividades vy las relaciones que se suscitan entre ellas en cuanto que reasignaciones de
tiempos y lugares.

Con respecto del aparato filosoéfico-politico idéneo para el abordaje de un problema de
tales magnitudes, se considera que la filosofia politica de Jacques Ranciere es adecuada debido
a que ésta ya se circunscribe en el problema de lo sensible en relacion con los asuntos de
escrutinio publico. A continuacion, se desarrollaran los siguientes puntos con el fin de formular
una nocién de emancipacién auditiva: un andlisis del potencial polémico de la escucha, la
distincion entre lo policial y lo politico, la definicion del terreno de lo audible, la definicion de
una escucha policial y la formacién de una escucha emancipada. Lo que se trata de hacer en
este apartado es conocer el potencial policial y emancipatorio de la escucha, asi como cualesy
de qué clase son las acciones disruptivas que se suscitan en ella y que conducen a la ocupacion
de nuevos tiempos y lugares.

Entonces, en los aspectos generales que conciernen al caracter politico de la escucha,
de este capitulo y del resto de la investigacidn, el pensamiento de Ranciére sera la base de las

reflexiones?® otopoliticas que se llevaran a cabo debido a que este pensamiento facilita el

¥ Topos [témnoc] se debe entender en un amplio sentido como lugar o regidn espacial y corporal, asi como posicidn
en tanto un tener lugar y aun en su sentido metaférico como apertura, ocasion y oportunidad.

20 | 3 reflexidn es una nocién que remite, en primera instancia, a una aisthesis de la vista, sin embargo, también es
posible hablar de la reflexién de las ondas mecanicas del sonido. Cuando una emision se encuentra, a su paso, con
un objeto al cual atraviesa, pero también por el cual, parte de ésta es reflejada, es rebotada de vuelta al medio del
cual proviene. En sentido andlogo con la nocidn de reflexion: vista-proceso mental-visual, seria posible hablar de
una reflexion auditiva-mental. Este seria el proceso intelectual de escuchar y volver a escuchar poniendo atencién
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abordaje de la dimensidn audible del mundo como forma y fondo del sentido sobre el que se

vuelcan o se pueden volcar los asuntos de la ciudad.

1.2 Sobre lo politico de la escucha en la filosofia de Jacques Ranciere
En la entrevista ¢Es la politica solo policia?, Ranciere propone, de manera general, abordar la

politica como el enfrentamiento de dos nociones, a saber, «policia» y «emancipacién», dice:

La nocion de «policia», [es] entendida [como la] actividad que organiza la reunion de
los seres humanos en una comunidad y que ordena la sociedad en términos de
funciones, de lugares y titulos que deben ocuparse. Y hay luego otro proceso, el de la
igualdad. Este consiste en el juego de practicas guiadas por la presuposicion de la
igualdad de cualquieray por la preocupacién de verificarlo: el nombre mas propio para
designarlo es el de «emancipacion». Lo que llamamos politica es, de hecho, el
enfrentamiento constante de estos dos procesos (Ranciére, ¢ Es la politica solo policia?

2011, 74).

De manera mas puntual Ranciére caracteriza la emancipacion como:

El inventario de las competencias intelectuales del ignorante. [Este] [s]abe su lengua.
También sabe usarla para protestar contra su condicién o para interrogar a los que
saben, o creen saber, mas que él. Conoce su oficio, las herramientas y sus usos; seria
capaz, si lo necesitara, de perfeccionarlos. Debe comenzar a reflexionar acerca de sus
capacidades y sobre la manera en que las ha adquirido (Ranciére, El maestro

ignorante: cinco lecciones sobre la emancipacién intelectual 2007, 55).

Entonces, se debe acotar que cuando se habla de igualdad, ésta se refiere a la actitud autarquica
para llevar a cabo acciones que, en tal sentido, presiden de la aprobacién de una autoridad y

cuyo fin es la legitima exigencia de hacerse tener como parte de lo comun, pero no en una

y énfasis en el resultado de hacer resonar repetidas veces una emisién, poniendo cuidado en las sutiles diferencias
suscitadas entre las diferentes versiones con respecto de la emisién primaria.
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exigencia por la homologacion,?! sino por un hacerse contar en su total extension de disidentes
y como una parte de entre las partes contadas. Asimismo, se debe entender la emancipacion
como el estado performativo de las competencias y capacidades que cualquiera que prescinde
de la figura de un sabio explicador pone en marcha con el legitimo fin de hacerse tener en
cuenta. En este sentido, la emancipacion auditiva es el estado performativo de la recepcién de
las emisiones y voces tanto propias como de los otros. El asunto sobre el ejercicio de las
capacidades de este «cualquiera» o «ignorante» serd materia de los capitulos subsecuentes.

En este sentido, el espectro audible de la politica es el producto del conflicto que se
produce al enfrentar la imposicidon y las bases de cierta légica de distribucion espacio-temporal
auricular preestablecida en contra del conjunto de acciones otofiloséficas que tienen lugar
durante la comprobacion del principio de igualdad de cualquiera ante cualquiera. Es decir,
emancipacion auditiva es la ocasion de la reconfiguracion relacional entre lo que se escucha y
lo que se entiende y, entonces, una reinstauracion de lo que se hace, se dice y se es. Lo que se
trata de decir es que lo politico o la politica implica la generacion de un espacio-tiempo
disruptivo debido a que, en éste, cualquiera que ponga atencion en ello, pone en movimiento
gestos, significados, estatutos, conceptos y limites de cualquier régimen de sentido.

Enla obra El desacuerdo, Ranciére escribe que politica indica «la actividad que rompe la
configuracioén sensible donde se definen las partes y sus partes o su ausencia por un supuesto
que por definicién no tiene lugar en ella: la de una parte de los que no tienen parte» (Ranciere,
El desacuerdo 1996, 45). La politica, pues, no solo sefiala una fisura en la logica de reparto,
asignaciones, significados y estatutos al interior de un régimen de sentido, sino que comprende,
también, un conjunto no censado por dicho régimen; éste es o seria cualquier conjunto que se
escapa de la adhesién a los modos preestablecidos del hacer, ser y decir y que, sin embargo, se
hace escuchar en la medida en que pone en circulacion cualquier cantidad y clase de emisiones.
Cabe destacar aqui que este es el segmento denominado «la parte de los que no tienen parte»,

gue, en términos auditivos serian denominados como aquellas voces que —ante la parte

213 acepciodn de la voz homdlogo [6pdloyoc, ov, ywc] a la que se hard alusidn en esta investigacion es la que indica
el caracter de estar en unisono o unanimidad, asi como guardar un sentimiento de agrado para con algo o alguien.
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preeminente— no tienen voz o cuya voz no pertenece a ningun campo de audicién y cuyas
emisiones no deben ser escuchadas, entendidas o tenidas en cuenta.

Entonces, de manera preliminar, «escucha politica», la escucha caracterizada por el
conflicto entre lo que aqui se denomina «escucha policial» y «emancipacion auditiva», puede
entenderse como la forma en la que las personas conocen, enfrentan, asumen, entienden y
adjudican, para si y para los demas, el ser, las cosas, circunstancias, sucesos, escrituras,
condiciones, objetos, asuntos, eventos, hechos o casos para el uso publico.

Con el fin de abordar directamente el problema de lo politico con respecto de lo audible,
a continuacion, se desarrollard una distincion entre dos de las categorias centrales en el
pensamiento de Ranciére y que, asimismo, serviran para acotar el problema de una escucha

emancipada.

1.3 Distincién entre lo politico y lo policial en cuanto que escucha

M3s arriba se menciond que la politica es el fruto del enfrentamiento de dos ldgicas, a saber,
policial y emancipatoria, es decir, la antinomia que se debe formular es la de policia como
magquinacién, funcionamiento e imposicion de un orden exclusivo de reparto material y
simbolico en contra de un conjunto de acciones guiadas por la suposicion de que cualquiera
posee la cualidad y virtud para hacerse escuchar y ser tenido en cuenta en la reorganizacion y
reapropiacién de los asuntos de la comunidad.

Entonces, en términos generales, se podria decir que la escucha puede operar tanto de
conformidad con cualquier ordenamiento policial, asi como obrar de ciertas maneras
alternativas en las que se abren el espacio y el tiempo para la escucha de los conjuntos
suplementarios, el espacio-tiempo de un conjunto de acciones emancipatorias propiciadas por
la escucha. Estas acciones son las operaciones otofilosdficas que se estudiaran en los capitulos
siguientes y por ahora se puede decir que son las herramientas auditivo-intelectivas por las que
la escucha de ese suplemento disidente se hace posible.

La escucha es policial cuando esta anclada y determinada por un orden predictivo de los
modos rancerianos del hacer, ser y decir, modos que en su conjunto y, puntualmente en el

terreno de la escucha, limitan y determinan las capacidades del oido; por esta razon, el autor
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alega que dichas modalidades asignan el lugar de lo visible y lo decible, y procuran la recepcién
de lo emitido como discurso o como mero ruido (Ranciére, El desacuerdo 1996, 45-46). Es decir,
en sentido opuesto a la emancipacion, lo policial auditivo seria la proscripciéon del despliegue de
las competencias fisicas y mentales con el fin de depotenciar la capacidad de accién vy
participacion efectiva de un individuo en su entorno. En este sentido, lo «decible» en su calidad
de perceptible-inteligible esta directamente relacionado no con unas propiedades acusticas
absolutas, sino con las capacidades y alcances auditivos de la persona que se dispone a
escuchar.

Ahora bien, de acuerdo con este autor, lo policial se puede entender como «una
constitucion simbdlica de lo social» (Ranciere, Diez tesis sobre la politica 2019, 62) y si se
entiende lo simbdlico?? en su sentido antiguo, como una promesa de correspondencia y
reconocimiento entre dos partes, entonces lo policial implicaria una correspondencia e, incluso,
una dindamica de anticipacién de significaciones al interior de las partes que componen una
sociedad o una colectividad. La anticipacién de sentido y el ordenamiento de los modos del
hacer, sery decir son el corazdn del régimen policial en la medida en que facilitan la imposicién,
desde los segmentos contados y cuya preeminencia desacredita a las partes excluidas, de un
supuesto estado de acuerdo y conformidad absolutos entre lo experimentado sensualmente y
el sentido que con ello se hace. Este supuesto estado de acuerdo, que aqui serd denominado
«estado sinfénico»?3, puede ser el origen de la nocion de lo policial como aquello que sefiala,
mas alla de los sentidos de represién o control, hacia una «actividad que organiza la reunién de
los seres humanos en una comunidad y que ordena la sociedad en términos de funciones,
lugares y titulos que deben ocuparse» (Ranciére, éEs la politica solo policia? 2011, 74), es decir,

lo que se sospecha es que la finalidad de postular una coleccidn finita de significados a las

22 3 voz del griego antiguo symbolon [cUpBolov, t0] sefialaba cada una de las dos mitades o piezas
correspondientes de un prisma de madera u otro objeto que dos amigos o dos partes contratantes cualesquiera
(aplicado a personas y estados obligados por un tratado o tiempo de hospitalidad) han roto entre si'y cuyas partes
cada parte conserva para tenerla por prueba de la identidad uno del otro.

2 Sinfoneo [oupwvéw, G] es sonar juntamente; estar de acuerdo, ajustarse, hacer un convenio, un pacto. Sinfénisis
[oupdwvnolg, ewg, A] vy sinfonia [cupdwvia, ag, ] remiten a sinfonia, acorde; unidn, acuerdo, ajuste, contrato,
consentimiento, armonia. Sinfonos [cupdovog, ov] refiere a lo armdnico, que suena juntamente, que resuena, que
repite el sonido o hace eco; que es del mismo parecer o de los mismos sentimientos, conforme, unanime; amistoso.
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emisiones y un lugar y tiempo especifico a quien las emite es la de inmunizar,?* es decir, de
limitar y censar la experiencia para expropiarla del ambito de lo comun. La imposicion de un
estado, supuestamente, de absoluta concordancia entre los hechos en la polis y su
entendimiento espera inhibir cualquier intento o impulso de acoger o ser interpelado por
cualquier emision singular y disintiente.

Vale, ahora mismo, delimitar la nocién de estado sinfénico. Este es aquel en el que se
cree, o se supone, que todo lo percibido por el oido debe ser eufdnico, consonante y unisono.
En su sentido clasico, sinfonia y sinfoneo esta relacionada con la musicay se refiere a la cualidad
de concordancia o al hecho del unisono entre sélo dos sonidos. Otra de las acepciones que
resulta relevante es la que supone una unién armoniosa de muchas voces o sonidos, asi como
la de acuerdo. Estado sinfénico es un estado de la union unisona, es decir, en el que las partes
preeminentes suenan y se hacen escuchar como consonancias perfectas sin interferencias. La
disonancia no tiene tiempo ni lugar en este estado porque el consenso esta fundado en la
ausencia de cualquier resto o suplemento; en este supuesto estado de absoluto acuerdo la
parte de los sin parte es ignorada, silenciada y anulada. Estado sinfénico es, pues, un orden
supuestamente objetivo en el que no se espera otra cosa sino lo que ya se sabe que deberia
suceder: la consonancia unanime, la reiteracién del mandato, la repeticion de la orden y la
reaccion disciplinada anticipadora del sentido y los significados. Entonces, una escucha policial
seria capaz de funcionar sélo a razon de localizar, absorber, asimilar y gestionar los
acontecimientos audibles de su entorno en relacion estrictamente alineada con una coleccion
de significados particulares asignables. Una escucha policial es la escucha temperada,?
acondicionada para reaccionar simpaticamente soélo al ser alcanzada por las sefiales
concordantes con aquellas sefiales que previamente le han sido suministradas.

Ahora bien, el obrar de una escucha emancipatoria que sienta las condiciones para el
tratamiento politico de los asuntos audibles de la ciudad esta caracterizado por la puesta en

marcha de una serie de capacidades auriculares especificas cuyas consecuencias son cualquier

%4 | a palabra inmunidad, en su sentido latino, immunitas, sefialaba la exencidn del servicio publico o de un cargo,
es decir, indicaba una nocién de exclusion del trato general o del procedimiento comun en la ciudad.

% Temperamentum se dice de una mezcla en la debida proporcién, una medida, disposicién o constitucion
adecuadas; también, una medida, media, moderacion.
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cantidad de acciones?® singulares tales como el éxtasis’’ de gestos, elocuciones,
pronunciamientos, emisiones, enunciados, significados y, dicho de manera mas general, formas
singulares de hacerse escuchar. Como se dijo mas arriba, un suceso emancipatorio se
caracteriza por ser la ocasion de una serie de acciones para la verificacion del supuesto de la
igualdad (Ranciére, ¢Es la politica solo policia? 2011, 74); esto es, un obrar de esta clase implica
acciones vy actitudes que producen fracturas en el régimen de sentido preeminente y cuyas
correspondencias entre lo sentido y su sentido termina por desestabilizar. El acto emancipatorio
se puede caracterizar como el hecho mismo de obrar y, aqui, pronunciar y escuchar de manera
tal que las consecuencias de estas conductas sean la constatacion de una singularidad que se
hace sentir como tal y como parte de los demas (Ranciére, El desacuerdo 1996, 43-45). Lo que
se trata de decir es que la emancipacion auditiva es el estado performativo que llama a nuevas
condiciones para el hospedaje de lo escuchado y de su emisor.

Una escucha capturada se emancipa cuando las relaciones entre una experiencia
audible y cierto significado preestablecido se disyuntan; cuando se da una ruptura en el
supuesto estado de absoluta concordancia entre lo sentido y su sentido. Ranciére caracteriza
esta ruptura como una asignacién de nuevas figuras, formas, nombres y montajes especificos
de demostraciones (Ranciére, El desacuerdo 1996, 57) que reconfiguran el espacio, el tiempo,
las partes y la ausencia de las partes (Ranciere, El desacuerdo 1996, 45) que componen la
comunidad. Ahora bien, en la medida que el caracter emancipatorio de una escucha radica en
su capacidad de dar tiempo y lugar para interferencias entre la experiencia audible y el
entendimiento que con ella se suscita, el obrar que caracteriza una escucha politica consistira
en una recepcién contaminada de las sefiales, se dird aqui, recepcion disensual de las emisiones.

La aisthesis de un oido que no opera o no puede operar en funcién de una coleccién

finita de identidades formula, con ello, un espacio-tiempo que se caracteriza por la puesta en

%6 | 3 voz latina actio, dnis se entiende como una puesta en movimiento y la gesticulacion relacionada con la
expresion oral; aunque también es un hacer, una representacidon, una actuacion y una «performancia» o
performance, como voz inglesa, en su sentido de ser algo que se lleva a cabo, algo que se realiza. Asimismo, refiere
funciones publicas, actos civiles, deberes en la ciudad; igualmente, sefialaba un pleito o juicio, asi como la
acusacion, la declaracién del crimen, la acusacién o los cargos contra alguien; alegato de un caso, la administracién
o gestion de un juicio, el dia del juicio.

27 Extasis [ékotaolc, ewc, f] indicaba un movimiento hacia afuera y una diferenciacion.
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marcha de una o varias discrepancias que estimulan la configuracién de un sensorium?® mas
abarcante, asi como una alteracion de las fronteras de sus capacidades. Lo que se trata de decir
es que cuando una escucha transgrede las reglas de la armonia preconcebida por cualesquiera
ordenamientos sinfénico-policiales suceden, al menos dos cosas, a saber, primero: quien
escucha de esta manera experimenta una reconfiguracién de sus capacidades de recepcion y
aprehension de los asuntos publicos; segundo: puede darse el acaecimiento de una serie de
acciones que contravienen las logicas de reparto, significaciones y asignacion. Este
redimensionamiento de las capacidades auditivas posee relevancia debido a que de ello
depende la capacidad sensible-intelectiva de quien efectivamente escucha. Si se hace una
ampliacién del pensamiento de Ranciére, el fruto del espacio-tiempo de divergencia auditiva
seria el desplazamiento de los cuerpos hacia espacios y tiempos que no les han sido asignados
y a aquellos para los cuales, el aparato policial, no les reconoce ninguna propiedad para ocupar
(Ranciere, El desacuerdo 1996, 45).

M3ds adelante, otro de los aspectos a probar en este trabajo, es la sospecha de que lo
gue determina el aparato policial a partir del supuesto estado de acuerdo, mas allad del llano
significado de enunciados o mensajes en general, es el estatuto que se le otorga a quien expulsa
o exhala desde si cualquier balbuceo, grito, proclama, sentencia, canto, chillido o cualquier clase
de emisidn audible. Lo que se trata de decir es que lo que se transgrede con la escucha
emancipatoria, debido a una manera insospechada de acoger una emision son, primero, las
capacidades reconocidas por un régimen de sentido vy significacion y, segundo, la recepciéon y
hospedaje de los segmentos silenciados en la cuenta para el reparto de los lugares y de los
tiempos. Se puede anticipar que lo que estd en juego entre el orden policial y el obrar politico
de la escucha es la capacidad fisico-intelectiva misma de escucha, asi como la desidentificacién

de la constitucidn dntica y politica de quienes emiten cualquier cosa en una forma audible.

28 Sensorium sefialaba la sede o el érgano de la percepcién; aqui indica la realidad auditiva acotada al campo
efectivo de audicidn de cualquiera que se dispone a escuchar.
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1.4 Lo audible y el régimen de produccién y distribucién
El dominio sobre la correspondencia entre experiencia sensible y su sentido radica en la
distribucion de una audibilidad. Para formar una analogia, se puede decir, por ejemplo, que algo
goza de visibilidad cuando ostenta una presencia a la que se le otorga, concede o reconoce
cierta familiaridad. Esta visibilidad estd necesariamente ligada a aspectos formales tales como
una figura, unos colores, texturas, patrones, etc. Ahora bien, en el sentido de lo audible, se
podria decir que algo goza de audibilidad cuando una emisidon o una sefial poseen unas
cualidades acusticas mas o menos reconocibles, tanto durante el acto como en la memoria, y
gue por ello se le puede atribuir cierta familiaridad. Se pueden tener en cuenta algunas de las
propiedades de los elementos que conforman las emisiones, por ejemplo, el ritmo, la
intensidad, la tesitura, el timbre o la agdgica, entre otros. Asimismo, se puede decir que lo visible
es aquello que esta a la mano; es aquello que circula y es distinguible entre las otras formas
visibles y, en esa medida, esta disponible para ser representado y reconocido. En contraste, lo
audible no estd precisamente a la mano para ser representado debido a su naturaleza
evanescente, sin embargo, gracias a la insistencia de los aparatos de distribucion de las formas
sonoras (la radio, el cine, la tv, sitios en internet y aplicaciones), unos modos exclusivos de
realizacion audible son constantemente repetidos y asi su recepcion, aceptacion y asimilacion
es instalada y reforzada;?® es asi como una forma audible siempre estd «a la mano», se torna
familiar y se le reviste con un aura de legitimidad arcaica [con el sufijo de realizacién de la base
arkhé]. De esta manera se norma3° cierta idea de lo que el escucha puede acoger en el acto
mismo de prestar oidos y en la llamada a lo escuchado.

Lo audible en si mismo puede suponer una formula de produccion y distribucion en
cuanto que herramienta de una distribucion policial de sefiales audibles y, puede ser, de hecho,
la causa por la que una forma acustica exclusiva entra en circulacion y mantiene su

preeminencia. La puesta en circulacion, es decir, la garantia de recepcidon de estas sefiales es

2 De manera anticipada, se puede sospechar que esta familiaridad de lo audible estd vinculada, y se fija en sentido
politico, como algo que Strauss llamé «ldgica equina». Uno de los principios de esta ldgica es el siguiente: «una
afirmacion constantemente repetida sin contradiccion debe ser verdadera» (Strauss, Persecucién y arte de escribir
2014, 56-57).

30 Normalis se refiere al hecho de hacer de acuerdo con el cuadrado o de acuerdo con la escuadra, al dngulo
correcto; aqui se refiere a la configuracion del reparto sensible de acuerdo con la regla.
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uno de los principios por los que se impone un margen de significaciones presuntamente
compartido de aquello que se escucha. Ahora bien, existe y constantemente se refuerza un
modelo exclusivo de produccién sonora destinado para su diseminacion masiva, sin embargo,
debe distinguirse esto, que se impone a fuerza de repeticion, de otras formas emitidas que, mas
bien, son lanzadas por cualquiera en la espera de acogimiento, hospedaje y re-sonancia; con la
esperanza de interpelar una aisthesis capaz de registrar su consistencia disintiente. El margen
son, precisamente, estas emisiones cuya recepcidén y asignacion de sentido no estan
garantizadas.

Una de las consecuencias que se pueden inferir a partir de lo anterior, y que sustentan
la incursién de esta investigacion en materia de una politica de la estética de capacidades
corporales, es que la aisthesis auditiva se forma con lo que le es impuesto con repetida
insistencia, asi como de emisiones que no encajan en las categorias de los ordenes de
produccién y distribucién monologante3! y que provienen de fuentes, seres y personas
singulares. En lo general, a esta clase de emisiones se les puede denominar «andmalas».?? Lo
gue se trata de decir es que este caracter performativo es la razén por la que la escucha puede
operar tanto disruptivamente, en cuanto que experimenta cualquier cantidad de emisiones
andmalas, asi como en consonancia con los ordenamientos policiales, en la medida en que se
asume bajo un régimen de produccion sonora.

Asi, se puede afirmar que lo audible es siempre resultado de una realizacién: del
movimiento que se produce entre la recepcion de los estimulos, un juego de significados
censados y la posibilidad de la ferencia de la sefial disidente. Por un lado, las propiedades de lo

audible policial estan vinculadas en mayor o menor medida a unas caracteristicas formales

31 El sentido de la palabra mondlogo [povoldyoc] al que se alude es al de un sélo logos [Adyoc] como un sélo
célculo, relacién, correspondencia o proporcién, es decir, una sola regla o ley de correlaciones.

32 La acepcién de lo andmalo [avwpalog, ov] que es de relevancia es aquella a la que Platdn hace referencia en el
Timeo cuando habla del sonido dmalo [opaAoc] al referirse a la manera en que aquellos sonidos producidos por
movimientos uniformes producen, a su vez, sonidos o voces equilibradas, dice: «that uniform motion produces an
even [opainv] and smooth sound and the opposite kind of motion a “harsh” sound». Platon. Plato in Twelve
Volumes, Vol. 9. Traducido del griego por W. R. M. Lamb. Cambridge, MA, Harvard University Press; London,
William Heinemann Ltd. 1925. De este modo, la voz-emisidn-recepcion andmalas seran aquellas cuya caracteristica
principal sea su discrepancia respecto de un estado sinfénico. Asimismo, la voz anémalo [avwpaiog, ov] se forma
por alfa privativa y la raiz émalo que refiere a lo uniforme, nivelado e igualado. Omalos [opadg, 1), 6v, OpAC, dual
se dice de una superficie que es de consistencia uniforme; asi también de lo que es ecuanime.
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especificas que lo pondran en concordancia con una légica de distribucién e identificacién y con
la capacidad misma de la escucha. Lo que se trata de decir es que lo audible, en general, es una
forma sensible, pero también es una disposicién para el entendimiento mutuo. Las sefiales
policiales, sin importar su origen, mientras sean emitidas y se encuentren en el campo de
audicion®? de cualquiera, son recibidas pese a todo. Algo que si puede ser distinto es la
capacidad de recepcion o aprehension de una persona a otra, de un grupo a otro; como vya se
ha mencionado, parece que una buena parte de la constitucién de lo audible radica en la propia
capacidad de escuchar. Por esto, parece que lo audible policial sefiala la imposicién del modo
de proceder que se caracteriza por la gestion de las capacidades auditivas y cuyo fin es producir
un estado inmdvil y univoco de la relacién entre la realidad percibida y el significado que cobra;
este es el momento de la expropiacion de lo comun. Por el contrario, el suplemento audible
implica una aisthesis que no parte de ninguna clase de correspondencia prestablecida y que, en
esa medida, puede llegar a ser |la base para un hospedaje de las anomalias en el seno en que se
acoge tal escucha. En este sentido podria ser el caso de que dentro del campo de lo
facticamente audible sdlo se pueda distinguir entre, primero, un espectro que se trata de limitar
por medio de aparatos de produccion y suministro y, segundo, una aisthesis auditiva que queda
fuera o que se escapa de maneras diversas de esta maquinacion.

Lo audible como producto de un ordenamiento policial estad basado en un principio de
suministro y reforzamiento por repeticion de unas formas acusticas especificas y no
diferenciadas entre si. Se puede hacer énfasis en que, al tratarse de sefiales acusticas como
tales, es decir, voces, palabras, discursos, musicas, ambientes o ruidos, el principio de repeticién
es indispensable puesto que con éste lo que se esta reforzando es la capacidad de recepcién-
inteleccién de lo experimentado como la norma de lo que puede entenderse y, de hecho,
circular por el sensorium. Lo que se trata de decir es que lo audible policial no necesariamente

instala un significado o sentido estricto y estable como el que puede instalarse con el signo,

3 El campo de audiciéon puede dimensionarse a partir de una comparacion con el campo de vision. El campo de
vision estd limitado a aquello que yace frente a los ojos en un dngulo aproximado de 110° (a lo ancho, a lo alto es
menor) y algunas decenas de metros hacia adelante y nada mas; este campo puede ser ampliado sélo gracias al
movimiento de cuello o el cuerpo entero. El campo de audicion es contundentemente mas amplio: en el mismo
instante se escucha en 360° hacia arriba, abajo, atrds y adelante; se escucha hacia adentro y hacia afuera del
cuerpo, y se escucha a través de diferentes medios, ya sean sdlidos, liquidos o gaseosos.
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pero si puede poner en marcha una norma de lo escuchado en su manera, sus lugares, tiempos
e intensidades; instala algo que estd previo a las significaciones, pone las bases para hacer
sentido de la experiencia sensible del mundo. Se sospecha que lo audible policial es una norma
constituida por modos (musicas, ambientes, conversaciones, etc.), formatos (la cancidn, la
consigna o el ruido de una maquina) y fuentes (escuchas policiales, aparatos de reproduccion
de discursos o musicas, o generadoras de sonido y ruido) que tienen a bien reproducir unas
sefiales particulares en lugares, tiempos e intensidades exclusivos. Ahora bien, es plausible
pensar que un oido que es sometido a la recepcion constante de unas formas sonoras
particulares e idénticas —o muy semejantes— entre si, puede tender a ubicar en estas formas,
mas alld de sus propiedades acuUsticas particulares, el modelo de lo audible-inteligible. Es decir,
es posible que con el paso y la suma de experiencias audibles que se imprimen3* sobre un oido,
éste aprenda a responder sélo a aquellas formas que comparten rasgos muy semejantes, sino
gue idénticos, a las formulas de lo audible que le han sido suministradas y a las que, de manera
mas impuesta o circunstancial que voluntaria, se ha expuesto. El proceso por el cudl un oido
puede ser disciplinado a tal grado que solo sea capaz de resonar simpaticamente ante ciertas
formas especificas de entre todo lo que le sale al encuentro es una sinfdnisis, que consiste en la
magquinacion de un estado de absoluta consonancia entre las sefiales suministradas a través de
los medios de distribucion y la forma, los limites y las capacidades de la escucha. La
consecuencia inmediata de este proceso es una imposibilidad de acoger y hospedar un
segmento considerable no del espectro audible, sino del espectro de la experiencia en la polis
gue no tiene relacién directa con la vida en un estado sinfénico.

Lo que hasta aqui se ha insinuado, y que a continuacién se desarrollard, es que el
ejercicio disciplinado de una escucha policial puede ser producto de una légica de producciény
suministro de experiencias auditivas cuyo éxito radica en su disponibilidad y repeticion. Producir
indica un modo particular de elaboracién de las sefiales audibles: se producen sefiales con una

formay un uso de los elementos, ambos indiferenciados del resto de las sefiales en circulacion,

34 | 3 palabra impresién refiere al sentido extenso, que es una acufiacion, un asalto, un ataque violento al cuerpo
sonosensible cuyas consecuencias inciden en los éxtasis. Impresion viene de impressio (inpr-), énis, imprimo, que
refiere a una presién en y una impresién; estampacién y acufiaciéon; una irrupcion, incursién, comienzo o asalto,
ataque; una manipulacion brusca o violenta; un apretén o la presién de una multitud; del habla, una division;
divisiones del tiempo, latidos, pulsos; una expresidon marcada, énfasis.
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es decir, se emiten sefiales que estan constituidas con base en los mismos elementos dispuestos
—en el tiempo— vy tratados de la misma manera. Suministrar es como una puesta a la mano de
manera constante, indiscriminada e invasiva de las sefiales producidas; suministrar significa, en
este caso, una «puesta al oido» de las sefiales en todo lugar y en todo momento. El
disciplinamiento de la escucha que se propone consiste en la maquinacion de la légica de
produccion y suministro, la cual consiste en la puesta en circulacion, de manera repetida e
indiscriminada, de la misma e indistinta sefial —formas sensibles que comparten el mismo
logos, tono, modo, timbre, tiempo o ritmo, por ejemplo— en los formatos tradicionales del cine
—el filme—, la radio —la cancién y la verborrea—, la t.v. —el programa de t.v., la serie y el
videoclip— vy el internet — el podcast y los videoblogs—; a través de los aparatos electrénicos
a la mano del habitante de un territorio globalizado —el teléfono movil, la tv o la
computadora—.

Ahora bien, lo que se sospecha es que el principio de disciplinamiento del oido radica en
la repeticién en la medida en que lo que se produce y suministra es una reproduccion de lo
mismo indiferenciado. Repetir en cuanto que producir es elaborar lo mismo tantas veces como
los moldes y patrones lo permitan vy, luego, que estos moldes y patrones no presenten
diferencias sustanciales entre si. Repetir en cuanto que suministro es el hecho de que cada sefial
es llevada a tantos oidos como es posible tantas veces como sea posible; se procura que cada
oido sea afectado una cantidad incontable de veces por la misma y por otras sefiales que,
gracias a la produccion de lo indiferenciado, son la reiteracion de las sefiales experimentadas
previamente. La repeticion es la constante y el fundamento del disciplinamiento auricular, es
una reiterada e indiscriminada puesta en circulacién de lo mismo en donde lo supuestamente
nuevo es una reiteracion de lo ya escuchado.

Lo problematico de las logicas de repeticion y distribucion no radica en los hechos de
producir o distribuir en si mismos, sino en la razén practica que ponen en marcha: instauran
una norma formal para las sefiales y emisiones y un criterio de verdad, de lo real y de lo
inteligible. Un oido policial no se disciplina gracias a unas propiedades acusticas particulares; lo
policial no radica, por ejemplo, en la suma de los valores de octavo con puntillo, dieciseisavo y

dos octavos caracteristicos del género reguetdn. El disciplinamiento sucede gracias a la
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exposicion exacerbada y a la imposibilidad de disentir que ésta produce; por supuesto, la
magquinacién de sefiales indiferenciadas ayuda a la fijacion y reforzamiento de lo audible policial
como criterio inteligibilidad arcaica. El sujeto-tympanon a la escucha es asediado en todo
momento por una forma especifica del ser estético y, mientras esté lo suficientemente
aturdido, no sera capaz de acoger ni hospedar cualquier otra sefial andmala. En este sentido, se
puede decir que el producto de una escucha policial es la instalacién de una peligrosa ilusiéon de
estado sinfénico, un estado en el que la diaphord yace enmascarada.

De manera similar, la escucha emancipatoria no radica en forma estética singular
alguna, sino que supone una sobremarcha sensitivo-intelectiva del oido cuya verificacion son
una serie de acciones que producen un estado de readjudicacidon de los asuntos de polis. Vale
recordar aqui las palabras de Ranciere acerca del proceso de verificacion del principio de
igualdad, dice: «Hay inteligencia cuando cada uno actua, narra lo que hace y brinda los medios
para verificar la realidad de su accién» (Ranciéere, El maestro ignorante: cinco lecciones sobre la
emancipacion intelectual 2007, 50). Es decir, el estado performativo de las operaciones
emancipatorias de la escucha implica una serie de acciones sensibles cuyo éxtasis, hospedaje,
significacion y consecuencias suponen su verificacion.

Para ampliar esta reflexién es posible aludir a la nocién de «repeticion» que Jacques
Attali desarrolla en Ruidos. Economia politica de la musica. En este texto, la repeticién es una
de «las cuatro redes de operacién de la musica» que son, a saber: sacrificio, representacion,
repeticion y composicién. Para resumir, la repeticion es la red mediante la que se asegura la
omnipresencia inmaterial de un poder (Attali 1995, 165). De acuerdo con este pensador, esto
se logra mediante la puesta a la mano de un depdsito personal de dimensiones infranqueables
de musica (Attali 1995, 52), sin embargo, en el fondo, esta red no sdélo sefiala la posibilidad de
dirigirse al soporte material de formas o «contenidos» audibles, sino a la posibilidad de remitirse
insistentemente a una sola forma particular de ser. Uno de los efectos de esta red, y cuya
relevancia es superlativa para los propdsitos de esta tesis, es el silencio. La red de la repeticiéon

se erige en hombros de la sobreproduccion de sefiales acuUsticas, musica en el caso que estudia
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Attali, cuya contraprestacion primordial es el dinero, sin embargo, ante la proliferacion,® aqui
se considera que la consecuencia inmediata es un callar inter e intrasubjetivo (distinto del callar
heideggeriano) pues, de acuerdo con el autor, la repeticién hace callar a los sujetos al producir
y al hacer llegar a cada par de oidos una musica ensordecedora que enmascara cualquier otro
ruido3® (Attali 1995, 34). La consecuencia es que esta saturacién estimula un aislamiento e
inhibicion de cualquier intento de «comunicacién directa, localizada, anecddtica [y] no
repetible» (Attali 1995, 180), ademads de inhibir y enmascarar los ruidos internos que un oido
puede llegar a escuchar. Lo que se desea hacer notar, es que la repeticién produce un ruido tal
gue atenta contra la posibilidad de escuchar cualquier cosa. Un tympanon saturado puede
perder la capacidad de re-sonar para si debido al ruido que inmoviliza su membrana y su
cavidad. En este estado no hay silencio relativo, la proliferacion y el ruido permanente temperan
constantemente la tesitura del tympanon, haciéndolo callar para si. Las constantes vibraciones
del ruido vy la proliferacion de las sefiales ponen al tympanon en un estado de unisonancia
permanente; esto hace que, eventualmente, éste sujeto pueda ensordecerse vy, en
consecuencia, perder su phoné. Es debido a la saturacion del oido por las sefiales que ya nada
de lo percibido se puede entender. Ademas, dicho sea de paso, este silencio anula cualquier
posibilidad de accion o participacién en la comunidad en la medida que rompe cualquier
conexion entre las inteligencias, a saber, la que emite y la que escucha.

La importancia de la red de la repeticién para el ordenamiento policial radica en que
facilita la formacién de un ethos®’ [€60c]. Es plausible pensar que el disciplinamiento que exige
un régimen de significacién sea instalado y mantenido en marcha mediante un constante
reforzamiento. La red, o logica, de repeticién ayuda a entender como los arreglos policiales

logran imponer la ilusién de un estado sinfonico; parece ser que una coleccion finita de lo

35 «Esencialmente, la proliferacién es la manifestacion de la dificultad de hacer consumir la produccién, de dar un
sentido a las mercancias, y por lo tanto de producir una demanda al mismo ritmo que la oferta repetitiva» (Attali
1995, 193). La proliferacion se instala como la masa sonora que ha de ser la forma audible que da sentido a las
cosas, las acciones, las elocuciones y los seres.

36 Es posible postular dos modalidades o dos formas del ruido. Por un lado, se puede hablar del ruido por
proliferacién, el cual produce un aturdimiento, adormecimiento o endurecimiento de la capacidad auriculary, por
otro lado, un ruido tedrico que es el origen de las emisiones posibles. El primero es el ruido que Attali postula como
un silencio sonoro, poblado de palabreria y musicas repetitivas mientras que el segundo parece ser un ruido
absoluto del cual surge cualquier emision singular.

37 La voz ethos [¢80¢] se debe leer aqui como costumbre y habito.
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sentido y su significado se instaura gracias a una gran suma de sucesos de lo idéntico que no da
tiempo ni pie para el disentir y, gracias a esto, se asume como la forma preestablecida de lo

audible-inteligible.

1.5 Escucha policial y ethos-de-lo-audible

La operacién de una logica policial requiere encontrar los oidos la mayor cantidad de veces
posibles y siempre de la misma forma, es decir, echando mano no sélo de los mismos
elementos, sino de un uso indiferenciado de estos, por ejemplo, la cancién estandar de
regueton posee dos o tres estrofas y un estribillo, todo acompafiado de dos acordes que
siempre guardan la misma relacion de tensién armodnica entre siy el mismo patron o pie ritmico.
Este manejo consiste, pues, en utilizar la menor cantidad de elementos disponibles, asi como
de hacer un uso muy limitado de estos; se trata de evitar cualquier clase de movimientos que
produzcan contraste o cualquier sensacion de diversidad. A esta forma particular de distribucion
y recepcion de lo sonoro es a lo que aqui se le denomina «ethos-de-lo-audible».

En cuestiones que atafien a lo musical o a producciones audiovisuales no se puede
afirmar que el disciplinamiento policial o el impulso emancipatorio posean una identificacién
formal determinada. La distincion entre estas dos modalidades no puede radicar en cuestiones
formales particulares. El potencial politico de una emision cualquiera no dependerd, en sentido
estricto, de una forma o un uso particular de los elementos acusticos, fonéticos o musicales, es
decir, no se puede probar que el caracter emancipatorio de cualquier éxtasis tenga una forma
y un modo particulares de ser. Por otro lado, lo que interesa de un mandato policial es su
caracter repetitivo y prescriptivo; no es la forma musical o audible en si con lo que se erige una
ilusiéon de identidad, sino con la practica de produccién y repeticion de lo idéntico que facilita la
formacién de un supuesto Unico principio de inteligibilidad dado al oido en todo lugar vy
momento. Tal vez por esto, Ranciére asevere que «un mismo concepto [...] puede designar una
estructura del obrar politico o una del orden policial» (Ranciere, El desacuerdo 1996, 48). Lo
gue se trata de decir es que una forma sensible particular per se no puede llevar consigo ni el
ordenamiento disciplinante, ni el germen de un nuevo entendimiento. Con este respecto, algo

gue si se puede decir es que en ciertas épocas existio la primacia de ciertas formas especificas;
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la forma sonata en la Europa del XVIII al XIX y la cancion de reguetén podrian ser ejemplos de
esto, sin embargo, no es posible aseverar, con toda certeza y sin lugar a dudas, que éstas funjan,
gracias a sus cualidades musicales, como vias de un disciplinamiento estrictamente policial o un
obrar estrictamente emancipatorio. Es decir, ciertas formas audibles han logrado
predominancia en diferentes contextos debido a circunstancias que tocan diversos érdenes de
la experiencia, dentro de los cuales, las propiedades o el manejo de los elementos musicales,
son una parte. Por otro lado, en cuanto que palabra hablada y escuchada, se antoja
problematico postular una forma de enunciacion que delate una postura alineada a una
voluntad conservadora o, por el contrario, un talante divergente.

Entonces, lo que se quiere reafirmar, es de que el ethos-de-lo-audible alude siempre a
la normalidad de un marco de produccion, distribucién, recibimiento e incorporacién de
significados y representaciones cuyos vehiculos, necesariamente, poseen una forma material, y
gue, ademas, no es esta forma la que disciplina, sino el adiestramiento constante que se
produce por escuchar y significar la experiencia solo a partir de ello. La experiencia cotidiana de
lo audible policial como lo mismo indiferenciado y repetido de manera indiscriminada genera
en el oido la capacidad de representar para si sélo aquello que comparte las caracteristicas y las
formas en lo particular con aquello que conforma su experiencia previa. A esta forma de
recepcion es a lo que se denomina aqui como una escucha policial. Es decir, esta forma de
escuchar esta caracterizada por el reconocimiento de significados sélo a partir de un nimero
limitado de experiencias suministradas a través del ethos-de-lo-audible. En este orden de las
cosas, esta escucha se hace apta para reconocer sélo aquello de lo que se puede formar una
representacion clara e indistinta, en su tiempo y forma, y de la que espera formarse la misma
imagen mental univoca que ya conoce, sin sorpresas y sin novedades. Son la manipulaciéon de
los caracteres formales de lo audible y la fuerza de distribucién lo que genera un reparto policial
de la escucha; asi se asignan unos limites, una forma y una capacidad especifica al oido. Lo que
se trata de decir con esto, es que una escucha policial no radica directamente en unas formas
sensibles particulares, sino en una razon practica y unas capacidades.

En este punto, parece prudente citar a un filésofo cuyas ensefianzas seran de provecho

para esta investigacion. Leo Strauss, en su ensayo Persecucion y arte de escribir propone un
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nombre para la independencia de pensamiento en sociedades democraticas liberales que
denomina «légica equina». Lo que nos interesa de esta légica son sus dos principios: primero,
«no se puede decir, o no se puede razonablemente decir, “lo que no es”: las mentiras son
inconcebibles» (Strauss, Persecucion y arte de escribir 2014, 56) y, segundo, «lo que diga un
tipo ordinario puede ser mentira, pero que la verdad de lo que diga un hombre responsable y
respetable, alguien, por tanto, que ocupe una posicién de elevada o exaltada responsabilidad,
serd moralmente cierta». (Strauss, Persecucion y arte de escribir 2014, 57). Pues bien, de
acuerdo con Strauss, son precisamente estos dos principios los que «llevan a la conclusion de
que la verdad de una afirmacion constantemente repetida sin contradiccion [..] es
absolutamente cierta» (Strauss, Persecucion y arte de escribir 2014, 57).

Lo primero nos indica que hay una suposicion que dicta que las personas expresan solo
aquello que es razonablemente posible, luego hay otra suposicion que dicta que lo que dicen
las personas que gozan de una posicion distinguida entre la sociedad, tiene que ser verdad.
Ahora bien, esto puede funcionar de manera parecida en materia de reparto de lo audible con
la diferencia de que, en este caso, aquello que difundiden las sefiales que supuestamente son
verdaderas, son los productos y arreglos del aparato de produccién y distribucion, el cual o por
el cual no se transmite un mensaje que contiene u ostenta la verdad. Lo que se instala como
norma en el sensorium por medio del ethos-de-lo-audible, pues, no es una verdad, sino una
forma, un modo, un tiempo y unas cualidades previas a ésta. Asi, lo que es repetido sin
contradiccion ya no es un enunciado, sino las formas del deber ser, hacer y decir. Ahora bien,
aunque cronolégicamente las premisas de la légica equina estan enunciadas por Strauss en el
orden aqui citadas, esta relacion puede estar invertida o puede llegar a ser simultdanea. Como
se hainsinuado en las paginas previas, la voz preminente se sostiene en un arkhé y sélo por esta
validaciéon genealdgica goza de la autoridad vy los titulos para poner en circulacién sefiales cuyo
sentido pretende ser univoco. El ethos-de-lo-audible presupone tener el titulo y las propiedades
para el usoy la expropiaciéon del espectro audible, la verdad o verosimilitud ultima de lo que se
disemina es lo de menos. Sélo quienes ostentan el arkhé podran expeler mensajes coherentes
y, en esta medida, tendran el derecho de repetirlo sin miedo a encontrar oposicion, debate o

dialogo.
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Este orden es caracterizado por Ranciére como un régimen de sondeo de opinién y de
la exhibicion permanente de lo supuestamente real (Ranciere, El desacuerdo 1996, 46) en el
mundo contempordneo. Es decir, puede darse el caso de la existencia de ciertas escuchas a las
qgue les es suficiente funcionar sélo a partir de su condicion alienada al estado sinfénico
impuesto a través de la radio, el cine, la televisidn, los lideres de opinion o los “expertos”.
Strauss, por ejemplo, alega que «lo que se llama libertad de pensamiento, en una gran cantidad
de casos, [...] consiste en la habilidad para escoger entre dos o mas puntos de vista distintos
presentados por la pequefia minoria de gente formada por oradores o escritores publicos»
(Strauss, Persecucidon y arte de escribir 2014, 56). Lo que se trata de decir es que la
manipulacién, la administracién y la diseminacion de las sefiales en tanto que, por ejemplo,
“bellas”, “deseables”, “cdmicas”, “agradables” o “comunes”, es lo que poco a poco fija la
capacidad de escuchar. La escucha es determinada por un ethos-auditivo que especifica el
sentido asignable, el sentido de lo sentido con el que se modela el sensorium de un demos; el
sentido probable de las sefiales, elocuciones y emisiones. De este modo, el ethos-de-lo-audible
produce una manera especular e indiferenciada de representarse para si y para los demas, de
manera absoluta y univoca, la diversidad que es el mundo en su dimension audible. El oido
gueda limitado y sdlo reconoce o puede representarse aquello que es idéntico a lo que se le ha
suministrado previamente, aquello que le ha salido al encuentro en el espacio publico o privado,
por medio de la televisidn, la radio, el cine o el videojuego, y que esta al oido gracias a aparatos
moviles o fijos con o sin conexién a redes sociales remotas y virtuales.

Finalmente, se desea hacer énfasis en que la logica de produccién y distribucion trata
de no dejar espacio para la confrontacion, el didlogo o el contrapunto, y es en este sentido que
lo suministrado parece, mas alla de no ofrecer espacio ni tiempo para la controversia, ser
absoluto. Las ilusiones de consonancia, absoluta certeza y verdad son, practicamente, el
despliegue constante de una fuerza monologante. En este sentido, la consecuencia de la
formacién de un oido policial o, mejor dicho, lo que caracteriza una escucha policial es la
normalizacion y la ilusion de naturalidad que la relacion entre produccién-distribucion y una
capacidad auditiva-intelectiva se forma. La logica equina ayuda a entender el poder del aparato

monologante en la medida en que el oido policial se forma gracias a la insistencia de una sefial
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Unica que, al no encontrar punto de contradiccién, es asumida como la forma adecuada y
legitima portadora de todo lo que tiene o puede llegar a tener lugar en el sentido. Lo que se
trata de decir es que la faccién disciplinada de una aisthesis de lo audible es el producto de un
proceso de homologacién apenas sostenido no por el hecho de esforzarse en escuchar,
entender y acoger las voces de los demds, sino por el habito y la costumbre de hacer coincidir
la realidad percibida con una coleccidn finita de significados preasignados y validados a la fuerza
por la el aparato de produccion y distribucion del ethos-de-lo-audible.

Como se ha mencionado, en esta investigacion se hace uso de ejemplos
cinematograficos en los que se asiste a eventos y acciones disruptivas propiciadas por la
interrupcién del presupuesto de concordancias auditivo-policiales, acontecimientos que traen
consigo la inauguracién de un espacio-tiempo de discordia del que, en el mejor de los casos,
surgira una nueva distribucion del ser, hacer y decir. Estos ejemplos pretender localizar en
situaciones singulares algunos de los conceptos vertidos hasta el momento.

Entonces, para dar sonido y corporeidad a la escucha policial, a continuacién, se postula
el filme Canoa.?® Este es un filme de ficcion realizado por el director mexicano Felipe Cazals y
esta basado en los acontecimientos suscitados el 14 de septiembre de 1968 en la comunidad
agraria de San Miguel Canoa en el estado de Puebla, México. Los hechos reales son que «una
turba azuzada por el parroco local atacé hasta el grado de linchamiento a un pequefio grupo de
[...] trabajadores de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla» (Comisién Nacional de los
Derechos Humanos 2021). Se considera que esta obra cinematografica es iddonea para
ejemplificar la puesta en marcha del ethos-de-lo-audible debido al contexto sociocultural en el
gue se desarrollan los hechos: una comunidad rural analfabeta en donde el dominio de los
medios de comunicacion auditiva: el pulpito, una “radio” comunitaria y el teléfono, son
controlados por el parroco del pueblo. Maxime, este personaje administra, mas alla de los
asuntos del templo, el aerarium vy los servicios publicos —infraestructura publica, electricidad,
agua vy teléfono—, ademas asigna los puestos administrativos, asi como a representantes y
autoridades de eleccion popular. En este caldo de cultivo, el filme narra el linchamiento de los

cinco jévenes y dos pobladores a manos de la grey de San Miguel Canoa. Lo que se desea hacer

38 Felipe Cazals. 1976. Canoa. México. CONACINE.
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escuchar es la maquinacion y operacion de un sistema de alienacién auditiva e intelectiva
puesta en marcha por una voluntad monologante.

A través de los hechos audibles que se suscitan en el filme se puede dar auralidad y
corporeidad a la ethos-de-lo-audible y la escucha policial. Aqui, la maquinacion del ethos-de-lo-
audible opera mediante la produccion y propagacidon del mondlogo del parroco, la repeticién
de estas palabras por parte de los miembros preeminentes de la comunidad, asi como por la
difusidon de éstas a través de los aparatos a disposicion del sacerdote.

El cura dicta su sinfonisis en dos etapas. La primera consiste en una serie de mensajes
de odio, temory terror producidos y distribuidos desde la sede de los ordenamientos religiosos,
morales, civicos y econémicos de la comunidad: la parroquia; pronunciados por el miembro mas
prominente del lugar: el parroco. La segunda consiste en el asimiento sensible sobre el que
recae la formulacion del mondlogo oficial: los linchados. Como se puede estimar, estas etapas
no son necesariamente consecutivas en el tiempo, sino que son procesos que a veces son
simultaneos y otras, intermitentes.

La escucha policial estd encarnada en |la obediencia abyecta y servil de la grey de Canoa
con respecto de los ordenamientos del cura. El disciplinamiento de la escucha de los pobladores
se hace audible por medio de la asimilacion de ideas y significados tales como, por ejemplo,
“enemigos de dios y de san Miguel arcangel”, “comunistas”, “estudiantes” o “ateos”. Estas
identidades son instaladas en los oidos-cabeza de los legos mediante la maquinacion del ethos-
de-lo-audible, sin embargo, carecerdn de consistencia experiencial hasta su encarnacién, es
decir, el cierre del circulo sinfénico instalado por el cura serd el linchamiento.

Durante los primeros minutos del filme, a modo de falso documental, un narrador y un
poblador presentan las condiciones geograficas, sociales, politicas y econdmicas del lugar.®
Canoa es un asentamiento al pie de la montafia La Malinche, Malintzin o Matlalcuéyatl. Mas alla
de la pobreza generalizada en la que viven los pobladores, se destaca el estado de sedicién que

impera en el lugar debido a los abusos del parroco. Finalmente, se presenta a algunos

39 Ejemplo 1: el lector puede seguir la siguiente liga para acceder al archivo fonogréfico digitalizado que acompafia
este documento: <https://soundcloud.com/alejordanguitar/sets/estetica-politica-de-
la?si=e4dcab950be64169959ded4879448b36&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=socia
|_sharing>.
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pobladores: unos a favor del liderazgo y otros inconformes con respecto de la violencia,
corrupcion y manipulacién ejercida por el cura.
M3ds adelante, el religioso prepara el terreno simbdlico. Mientras come, ante su cocinera

y el resto de la servidumbre, inicia con sus presagios:*°

Ateos, enemigos de dios y de nuestra santa madre iglesia. [...] Hay que estar alertas.
Como lo he venido repitiendo: van a venir a buscarme. Todas esas calumnias, todas
esas difamaciones. Esos escritos al obispo y hasta’l papa. Sus enemigos escribiéndole
para difamar a uno de sus mas fieles ciervos. [...] Saben que si yo no estoy aqui se van
a quedar con el pueblo. Todo empezd cuando llegaron esos del CCl. Ellos alborotaron,
dividieron al pueblo. Ellos son los que incitan a los que no quieren pagar. [...] El dia que
los corrimos debimos ser mas enérgicos. Dios nos da derecho para defenderlo de sus
enemigos [...]. Debimos ser mas enérgicos para que no vuelvan por aqui, para que se
acaben las calumnias. [...] Desagradecidos, después de todo lo que hecho por el
pueblo. Son enemigos de dios, de la iglesia, son herejes, pero también son enemigos

de este pueblo, de su progreso, de todo lo que hemos hecho estos afios (Cazals 1976).

En principio, los oraculos del sacerdote tienen la finalidad de alinear al pueblo con el frente
politico-eclesidstico-caciquil en contra de algunos pobladores disidentes, quienes se han
organizado como partido politico en su contra. La idea que se trata de desenredar es que el
linchamiento narrado en el filme es una reaccion disciplinar que funciona como la descarga
ontica de una serie de ordenamientos aurales simbdlicos asimilados por la grey. En esta medida,
los presagios acerca del advenimiento de los “enemigos de dios y del pueblo” se cerraran con
el advenimiento de unos cuerpos sobre los que se descargaran todos estos atributos.

El mondlogo que llevara la tensidn y el malestar en la comunidad a su punto de quiebre
es uno de los sermones dominicales. Frente a la feligresia, detrds del micréfono, el sacerdote
profetiza la llegada de “universitarios” y “comunistas” que tomaran por asalto al pueblo —en la

pantalla se lee «8 de septiembre» (unos dias antes del arribo de los trabajadores)—, dice:*!

40 Ejemplo 2.
4 Ejemplo 3.
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La grey dirige sus oidos a la Unica voz que se esparce en todo el recinto y la Unica de entre todos
esos cuerpos sordos. A lo largo del filme, estas palabras son repetidas, a la letra, por la gente
del pueblo,
afuera de la iglesia, en la cantina, en las tiendas, entre las personas que platican en la calle y al
interior de los hogares. Con este monodlogo vy sus repeticiones, lo que se forma es el estado

sinfonico. Es la univocidad del campo de audicion en persona, pero, aun mas importante, la

«Por eso el sefior quiere prevenir a los mdas humildes y queridos de sus hijos
[interferencia y retroalimentacion en el sistema de sonido], quiere guiarlos; el
demonio anda suelto. [La interferencia se intensifica y toma todo el espectro audible
del templo; un técnico detras del sacerdote ajusta el equipo de sonido. El cura golpea
el microfono para comprobar su funcion]. [...] Estd en todas partes, hasta en los
servidores del sefior: los sacerdotes que han escrito un documento dictado por la
mano del Demonio, aun en Roma. Son los nuevos Judas [...] que ven con agrado como
ya se levantaron los comunistas que incendian camiones, destruyen comercios,
ultrajan a la gente. Ya pusieron una bandera roja como el inferno, negra como el
pecado. Se la pusieron a las autoridades. [...] iLa pusieron en la catedral! Pero no sélo
estan en México, estdn en Puebla y pronto estaran aqui. Hace unos dias algunos de
ustedes se vinieron a quejar que llegaron unos estudiantes; fueron recibidos por
algunos de nuestros hermanos. Como les digo: el demonio estd en todas partes, en
todos los que viven en el pecado, en los que no vienen a misa, en los que estan unidos
a esos grupos enemigos de dios. Vinieron a ver si el terreno era fértil para plantar su
semilla. Ahora ya no vendran sélo a ver, jvienen a matarme para poder poner su
bandera!l jjVienen a quemar al principe san Miguel!! iiY cuando ya nadie, nadie los
proteja se van a llevar los animales, se van a llevar a sus hijos para ser los servidores
del diablo! jBestias de lujuria y del pecado!! Debemos estar preparados. iDebemos

estar listos! jiDebemos estar con dios y él estard con nosotros!!» (Cazals 1976).

de boca en boca.*? Estos mensajes de odio y miedo se cuelan en las conversaciones

homologacidon de la escucha de la comunidad.

42 Ejemplo 4.
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El sacerdote se dirige a la grey. Canoa, Felipe Cazals, 1976.

La sinfdnisis se lleva a cabo a través de la repeticidon indiscriminada del discurso del cura a través
de, al menos, tres frentes. Primero, desde el pulpito y el altar, el padre comunica a la feligresia
y a los lideres de sus congregaciones lo que estos deben hacer, pensar y decir en materia de
civica y moral. Desde alli difunde mensajes de odio y aversion por las partes sediciosas que se
han consolidado en el pueblo, pero también se dedica a producir y diseminar la idea de un
enemigo publico ideal. Desde su posicion como lider espiritual, moral y politico, este personaje
se dedica durante mas de la mitad del filme a la construccion de este enemigo. Todo por la
fuerza de su palabra hablada.

El segundo frente consiste en un sistema de “radio” comunitaria. Este consiste en un
equipo cableado centralizado de aparatos de reproduccién de cintas y discos, microfonos,
amplificadores y altavoces montados sobre altos postes distribuidos por todo el pueblo. Por
medio de esta red, los miembros de las congregaciones, caciques y comerciantes se encargan
de difundir los nombres y los asuntos con relacion a la conducta moral o civica de los pobladores
gue no se someten a los abusos del padre y sus allegados; asimismo se encargan enlistar a los

morosos y detractores politicos.** Ademas, previo pago de veinticinco centavos, los pobladores

4 Ejemplo 5.
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ventilan sus querellas privadas y dedican canciones y mensajes de odio con la finalidad de
hostigar de manera publica a otros cohabitantes.

El tercer frente de ordenamiento estd conformado por el circulo mas cercano del
sacerdote, al cual instruye en reuniones secretas. Entre los escogidos se pueden contar a los
duefios de los sistemas de transporte publico de carga y de pasajeros, terratenientes, caciques,
amas de casa, espias y otros comerciantes que, a su vez, disciplinan y condicionan a sus
trabajadores, peones y a miembros de sus respectivas familias.

El disciplinamiento consiste en erigir en enemigos publicos a los enemigos privados de
la élite del pueblo;* el religioso logra poner en marcha su version particular de un régimen
teoldgico-politico enmascarado en el discurso de las visperas de una guerra santa. El énfasis de
esta imagen sonora debe recaer en que, precisamente, no es una imagen, sino un cuerpo de
ordenamientos abstractos auditivos: “unos comunistas”, “unos bandidos”, “unos ladrones”,
“unos ateos”, “unos que ya se metieron con las mujeres”, “unos que se van a robar la religion”,
etc. La Unica corporeidad de estos ordenamientos es la tangencia de estas palabras en los oidos
de quienes las escuchan y las repiten con la boca, asi como aquella en quienes las repiten para
si mismos como una condicién de su existencia sensible misma. El grado de disciplinamiento de
la grey es radical, los ordenamientos del parroco trascienden del orden de lo imaginario,
conceptual y virtual hacia la identificacion de estos con respecto de la realidad percibida. Y es
gue la gente de verdad cree que los enemigos de dios y de la iglesia vienen a derrocar al santo
y a abolir la religion catdlica; la grey alega que unos “estudiantes-comunistas-universitarios les

III

van a robar la religiéon” y que “van a quemar al principe san Miguel”, al principe, no al idolo de
ceramica policromada. Se trata de subrayar que el pueblo no alcanza a registrar que el discurso
de odio y terror del cura, los terratenientes y caciques estd sobrepuesto a un interés privado a
costa de los pobladores mas ingenuos.

La relevancia del analfabetismo en el pueblo radica en la facilidad con la que el
disciplinamiento auditivo policial se abre paso. Esto se infiere a partir del hecho de que, por un

lado, nadie en el pueblo puede leer en periddicos, libros o revistas opiniones diversas acerca de

la actualidad social y politica del México de aquellos afios y, por otro, nunca nadie ve en el

4 Ejemplo 6.
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pueblo signos o sefias de los vaticinios del parroco, por ejemplo, banderas rojinegras izadas,
miembros del partido comunista, universitarios o miembros del partido politico opositor
tomando por asalto la propiedad publica o privada. Todo el terror y la desconfianza que el
sacerdote siembra en su rebafio estan fundados en la preeminencia de su voz y su monodlogo.
Asi, este personaje genera un estado sinfonico que abarca lo que se debe ser, hacer y decir con
respecto de los asuntos no sélo religiosos, sino morales y civicos con el fin inhibir cualquier
conducta disidente.

La expresion radical del disciplinamiento auditivo-intelectivo de la grey en Canoa es el
linchamiento de los cinco jévenes y los dos pobladores debido a que son identificados como
“estudiantes universitarios, enemigos del progreso, de dios, del santo patrono y del parroco del
pueblo”. Los jévenes salen de la ciudad de Puebla un viernes por la tarde a bordo de un camién
de pasajeros con destino al pequefio poblado, de donde partirian a pie hacia el volcan. Durante
el trayecto entonan una porra a la universidad y continlan cantando canciones populares; esto
provoca molestia en uno de los pasajeros y llama la atencidon del chofer, quien, de hecho, es
habitante de Canoa vy luego de llegar al pueblo da a su patrén y a otros la “noticia” de que ha
traido desde Puebla a un grupo de “universitarios alborotadores”.*

Cuando Julian (Roberto Sosa), Roberto (Jaime Garza), Miguel (Carlos Chavez), Jesus
(Gerardo Vigil) y Ramon (Arturo Alegro) llegan a Canoa se ven en la necesidad de buscar refugio
debido a laintensa lluvia. Ramon y Julian piden posada en la parroquia, pero el cura se las niega.
Mientras, los otros preguntan a los lugarefios por un hotel, pero sus peticiones son respondidas
con amenazas de muerte. Decepcionados, todos se dirigen a una loncheria en la que, por
casualidad, conocen a Pedro Garcia (Rodrigo Puebla). Este les ofrece pasar a saludar a su
hermano, Lucas (Ernesto Gémez Cruz), antes de llevarlos a una casa donde podrian pasar la
noche. Los trabajadores aceptan, todos salen del lugar vy llegan sin contratiempo a casa de
Lucas.®

Mientras esto sucede, la noticia falsa acerca de que han llegado al pueblo unos

universitarios alborotadores desde Puebla se esparce rapidamente por todo el pueblo. De boca

4> Ejemplo 7.
46 Ejemplo 8.
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en boca, los habitantes repiten, como en “teléfono descompuesto”, primero, que “llegaron
unos estudiantes”; luego, otros dicen que “llegaron unos comunistas”; mas tarde unos alertan
a otros acerca de que “unos alborotadores traen banderas rojinegras” y que “las van a poner
en la iglesia”; luego, otros dicen que “han llegado unos sujetos a robar la religion del pueblo”;
en otro momento unos dicen que “andan unos alli que ya se metieron con las mujeres”. En fin,
la heterogeneidad de las corporeizaciones que pueden cobrar mandatos de identidad tales
como los de «enemigos de dios», «enemigos de san Miguel», «enemigos del progreso»,
«comunistas», «universitarios», etc. pueden ser interminables.

Mientras tanto, Andreya (Adriana Rojo), cocinera del parroco y congregante, y los
caciques del pueblo estan reunidos es una tienda de abarrotes.*’ Alli, se dice que Lucas Garcia
ha dado asilo a “unos vatos de la universidad que venian alborotando”. En ese momento, esta
élite decide aprovechar la situacion. Alli ya se comenta que Lucas Garcia ha dado asilo a “unos
vatos de la universidad que venian alborotando”. Finalmente, entre ellos acuerdan que “le va a
tocar” a los de la universidad y que Lucas “se va a acordar de su CCl, sus embargos y sus
chingaderas”, que esta vez “no se va a escapar”. En ese momento los caciques ordenan informar
al cura, pero se les recuerda que éste se encuentra al tanto de todo, y ordenan a Andreya que
avise a la gente para que se alisten. La estrategia de los caciques y del cura es conducir al pueblo
al linchamiento de los cinco excursionistas en su calidad de enemigos de dios, de la iglesia y del
pueblo y, de paso, escarmentar a Lucas en su calidad de miembro del partido politico opositor
Central Campesina Independiente (CCl) y miembro disidente de la comunidad.

Se debe mencionar que Lucas se ha hecho enemigo de la élite del pueblo porque ha
desobedecido abiertamente las érdenes del cura, ha participado activamente en la
conformacion de la fuerza politica opositora y ha recibido en su casa en diversas ocasiones a
alumnos de leyes, quienes han orientado y dado asesorias juridicas a miembros de la
comunidad. Todas estas actividades han dejado constancia en las formas de la desobediencia
civil, cartas con quejas al ayuntamiento, al papa y la consolidacién de una faccion politica
disidente. Asimismo, en una de las secuencias, Lucas comenta que ya en una ocasion el parroco

organizo al pueblo para linchar al hijo de un miembro del partido opositor.

47 Ejemplo 9.

41



Ya en casa de Lucas, éste describe a los jévenes el modus operandi del cura para la
instauracion y el mantenimiento del orden civil, econdmico y moral impuesto por el curay los

caiques,*® les dice:

3%

De bien. Le hacen mal al pueblo los aparatos de sonido. Aqui le decimos asi. [...] Un
aparato con tres trompetas que estd alli en un palo. jHay un chingo por todas partes!
Ahilas ha de ver [...]. iMentan! Se burlan de los que no pagan [...]. El padre trae por el
culo al pueblo, lo trae de susto. Y las cornetas dicen que éste no ha pagado. Que
vendamos los burros y los cochinitos para pagar [...] diezmo, primicia y dominica [...].
No mas piden, asi. Y como llevan acuerdo con la autoridad de todo. [Truenos]. Si, mire.
Quesque nos embargan los arados y los animalitos. Y luego va y nos menta en las

trompetas que nos vamos a ir al infierno con Juarez [...] (Cazals 1976).

Por su parte, Andreya pone en marcha la maquina ética-auditiva del cura: se escucha el tafiido
de las campanas, a través altavoces portatiles pobladores incitan al terror diciendo que ha

llegado el asalto satanico-comunista-estudiantil que tato se habia esperado y Andreya vocifera
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a través de la “radio”:*° «jYa llegaron los bandidos al pueblo!» (Cazals 1976). Se debe acentuar
gue Andreya realmente grita, llora, da a cada enunciado una entonacion adecuada para esparcir
el panico. «jVecinos y gente, miren, ya vienen! jYa estan cerca! [jadea] jCasa por casa! jYa estan
sacando cosas y animales! jVengan todos, juntensen en la plaza!» (Cazals 1976). Se hace énfasis
en el verbo y su conjugacion “miren”, pues, efectivamente, nadie ha visto ni verd nada
semejante. Ahora bien, no se trata de la fuerza y el alcance de las palabras. El estimulo “miren”
no tendria ningln sentido sin el vaticinio que lo sostiene: los oraculos proferidos por el
sacerdote durante sus sermones acerca de que muy pronto vendran a buscarlo estudiantes-
comunistas-ateos y tomaran por asalto al pueblo y su santo. Ese ha sido el dia marcado en el
gue el arcangel san Miguel necesita de una turba para expeler a los malignos. Andreya sigue, si
el guion cinematografico fuera como la partitura, en este punto, el matiz subinscripto por el

autor seria rabiosamente o virulentamente:

iMiren, gente, levédntense! jYa vinieron los estudiantes que venimos diciendo! jYa van
a poner una bandera roja-negra en la iglesia! iiYa nos van a robar nuestra religion!!
[..] iNo queremos, pero nos van a quitar dios y nuestro principe! iSan Miguel nos
protege! [...] iLlegd el momento! jLlegaron los comunistas! iNadie debe dormir! idios

y san Miguel nos necesitan! (Cazals 1976).

Para cuando termina la convocatoria, la grey se ha reunido en torno a la iglesia; resuenan la
turba, el campanario y disparos de arma de fuego. La muchedumbre avanza hacia casa de
Lucas.”® Alli, los excursionistas escuchan el tumulto, pero no han advertido que se dirigia hacia
ellos hasta que, por su ruido, se hace inminente y ha rodeado la vivienda. La vanguardia tira
piedras y derriba la puerta de la casa. Lucas trata de contener a la muchedumbre, pero un
poblador lo noquea, otro lo hiere en el cuello con un machete y otro le propina el tiro de gracia.
El linchamiento ha iniciado. Los pobladores repiten las palabras del cura: que los “vienen a

robar”, “a quemar al principe san Miguel”, “a robarles la religion”, etc. Alguien blande un hacha

justo en la columna de Ramodn, quien cae muerto. Un grupo de mujeres arrastra fuera de la casa
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a un amigo de Pedro y habitante de Canoa (Baltazar Oviedo), éste ya se encuentra inconsciente,
pero igual es tundido a palos: «jDesgraciado, comunista!» (Cazals 1976). Los golpes que estas
mujeres blanden sobre ese cuerpo ya no tienen una re-sonancia, ha sido despojado de la
posibilidad de interpelarlas; apenas se escucha secamente la carne exanime que yace frente a
ellas. No hay una llamada ni una respuesta, los improperios de las mujeres no apuntan a la
interpelacion ni a la comunicacion, lo que media su experiencia con ese cuerpo son los
ordenamientos policiales descargados sobre su carne. Alli, ni siquiera suenan ellas, no tienen
voz puesto que sus bocas soélo pueden repetir lo que el cura les ha venido instruyendo.

La turba marcha de vuelta a la parroquia. Un primer grupo lleva a rastras a Julian y a
Roberto, a quien golpean con el machete, éste ya no puede ni quejarse. Un segundo grupo
arrastra a JesUs y a Miguel, el segundo es ejecutado con tiro de gracia. La grey pasa por encima
de su cuerpo, pero un poblador se queda trabado dando palos a lo que yace alli tendido en el
lodo.”! La escena se repite: no hay nadie alli, ese individuo renuncia al uso de sus facultades
auditivas-intelectivas, pues no se da cuenta de que golpea un cuerpo sordo. El lego blande el
palo en movimiento perpetuo: uno, otro, otro, otro... la escena se hace larga.

Los que quedan vivos son llevados hasta el frente del tempo e interrogados:°? «iDénde
estan las armas, la propaganda? iDonde estdn las banderas?» (Cazals 1976). Julidn no puede
responder a la turba como ésta lo espera, solo puede decir que es un trabajador y pedir
clemencia. Ante esto, los legos balbucean: «jDdonde esta la camioneta? jCudndo vienen mas
comunistas? iSe querian llevar los animales!» «Comieron y bebieron y no pagaron» (Cazals
1976).

Desde su llegada al pueblo, los excursionistas, en sus interacciones con la gente, habian
explicado en varias ocasiones que ellos eran trabajadores o que venian de la universidad y que
solo estaban alli de paso. Aun cuando la turba llegd a casa de Lucas, éste y los excursionistas
explicaron su condicidn: «iNo es loque dicen! {Son empleados, trabajadores! [...] iQue venga la
autoridad! jSon obreros [...]! iLes han engafiado! [...] Venimos a subir a La Malinche» (Cazals

1976); sin embargo, la grey no puede registrar sus elocuciones; sus capacidades auditivas estan
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completamente temperadas, dirigidas, disciplinadas vy fijadas. Luego, cuando Julidan clama
piedad a todo pulmodn, los que le castigan siguen sin poder dar cuenta de lo que éste dice; Julian
habla, se explica, quiere que sus palabras signifiquen algo, pero quienes lo someten no tiene
capacidad de escucharlo. Los trabajadores y Lucas tratan de interrumpir el consenso, tratan de
interrumpir la légica policial del enemigo ideal que su presencia esta encarnando. Incluso un
poblador entra en la casa y trata de detener el linchamiento alegando que se los llevard a la
carcel para que los castiguen, pero la turba se opone para poder cumplir los designios de su
lider espiritual.

Finalmente, luego de varias horas de tortura, llega un cuerpo de policias al pueblo,
detienen el linchamiento y se ordena la atencion médica de los sobrevivientes.

Lo que estos hechos confirman es que los legos son incapaces de escuchar razones
singulares, son incapaces de hospedar a quienes no comparten el cédigo de habla preeminente
y administrado por el cura. Los legos tienen una escucha tan dirigida y disciplinada que no
pueden reconocer las voces de otros quienes se presentan incluso sin intensiones sediciosas. La
gente de Canoa s6lo puede vivir y tener una experiencia del mundo a través de lo que el parroco
les ensefia y les hace pensar y decir cada domingo o a través de sus congregaciones, los caciques
y las madres y padres de familia devotos.

De acuerdo con lo anterior, se pueden describir como productos del ethos-de-lo-audible
las ideas de odio y las noticias falsas difundidas por el cura desde el templo y sus protesis de
difusién sonora. Se podrian considerar como productos de alienacién policial auditiva en la
medida en que invocan un modelo univoco de pertenencia comunitaria, es decir, establecen
condiciones sine qua non se puede tener parte o no de la vida de la comunidad; aunque, de
acuerdo con lo descrito en el filme, lo que se lleva a cabo es un ejercicio de inmunizacion que
el pueblo mismo ejecuta en nombre de un dios y un enemigo al que no conocen. La sedicion
politica y civica sirve como pretexto para tratar a los disidentes como una parte externa al
pueblo. El cura hace excluir la parte de los que se estan haciendo contar entre las partes de la
comunidad; Lucas y compafiia son aquellos que, precisamente, se hacen sentir y contar por

medio de |la desobediencia y la organizacion civica.
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El sentido desde el cual reacciona la masa corresponde, entonces, al ordenamiento
teoldgico-policial con el que ha sido disciplinada, sin embargo, si se analiza la situacion tomando
en cuenta los dividendos y las consecuencias que acarrean estos hechos, la grey de Canoa se
degrada a la condicidon de herramientas en la medida que, de verdad, creen que estan linchando
a ladrones, saqueadores, comunistas y ateos, cuando, en realidad, estan aplanando el terreno
civico y politico local, y estan reafirmando el modo de reparto de los bienes simbdlicos,
materiales e inmobiliarios del pueblo. Para la élite del pueblo, la operacién ha sido sencilla:
sembrar el terror en el pueblo por medio de los aparatos del ethos-de-lo-audible: el pulpito, los
sistemas de difusion sonora y el adoctrinamiento de miembros “distinguidos” de la comunidad
o aquellos con poder de ejercer coercidn sobre otros; asi como alentar la diseminacién de los
mensajes y las ideas por medio de la habladuria entre los pobladores para, llegado el momento,
en el nombre de la iglesia y de dios, erradicar a los miembros corrompidos del grupo y evitar la
llegada de nuevos agentes hostiles. Se debe a la maquinacion y disciplinamiento auditivo que el
pueblo de verdad cree que uno de estos dias uno o varios grupos de impios tomaran por asalto
San Miguel Canoa; esta gente de verdad cree que esos seres tomaran posesion del pueblo, de
su templo y, sobre todo, derrocaran y mataran al santo patrono. La situacién es que la llegada
de los cinco trabajadores encarna perfectamente las ideas del enemigo publico que los legos
tienen impresos en la cabeza-oidos. Por eso también linchan a dos pobladores. Porque, aunque
sean conocidos por todos, no comparten los modos preeminentes del ser, hacer y decir.

Ahora bien, se debe acentuar que el linchamiento a manos de la grey no es un acto
politico, sino disciplinario. La actividad politica en Canoa es la de Lucas y el resto de la disidencia.
Lo que sucede a los trabajadores es una obediente reaccion en contra de la sedicién que el
parroco habia venido rastreando.

El cierre del régimen de significacion teoldgico-politico del cura culmina en el canto de
un poblador®3. Este canta y baila frente a los cuerpos mutilados: «jcristianismo si, comunismo
no!>*» (Cazals 1976). Es una verdadera fiesta, el pueblo ha reconocido a tiempo al enemigo y lo

ha hecho pagar por su falta de piedad. Se debe recordar que el pueblo estd linchando al

3 Ejemplo 15.
> Vid. Pacheco, Marfa Martha. «Cristianismo si, Comunismo no! Anticomunismo eclesidstico En México.» Estudios
De Historia Moderna Y Contempordnea De México 24.24 (2002).
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enemigo teoldgico-politico que tenia clavado en las orejas: le ha salido al encuentro y lo ha
hecho comparecer de manera sublime. Este hecho validaria los vaticinios y ayudaria a reafirmar
el liderazgo religioso del sacerdote ante el pueblo y su liderazgo politico y social ante
autoridades y los miembros de la élite del lugar. Es decir, mas alla de la procedencia, origen o
intensiones de un grupo de jovenes extrafios, lo que se hace efectivo con la reaccion violenta
de la masa es la corporeizacién de un enemigo publico, hasta entonces, virtual.

Con estos antecedentes, al parroco y los caciques no les cuesta mucho trabajo poner a
la muchedumbre en contra de los cinco jovenes que buscan asilo. Al malestar que el vulgo
portaba consigo en sus oidos se le ha asignado un grupo de cuerpos, los que sean, y se ha
buscado en ellos la verdad prometida: jUn grupo de impios tomaran por asalto al pueblo, su
iglesia y su santo! El cura y los caciques hacen que la comunidad extirpe de si misma tanto al
detractor del régimen politico y econdmico como a los posibles portavoces de un modo
diferente de pensar y de organizar la vida en comunidad. La élite de Canoa ha manejado bien |a
situacién, pues sin ensuciarse las manos, propinar un solo golpe o descargar una sola bala, ha
erradicado a posibles detractores politicos, ha escarmentado a los miembros del partido politico
opositor y ha reafirmado su posicién privilegiada.

Lo que sucede durante el linchamiento es la comparecencia de un enemigo, encarnado
en cinco jévenes desconocidos y dos pobladores, que circulaba en la habladuria de la vida
cotidiana y habia alienado a cada cavidad auricular de un grupo sistematicamente disciplinado.
La turba ha traido desde sus oidos ante si al enemigo que ha portado consigo y le ha blandido
un hacha, un machete o plomo porque, aunque el enemigo fuera aural-virtual, el malestar que
éste representaba y anticipaba era real. La élite del pueblo ha blandido una herramienta
inquisidora: la masa violenta y balbuceante que ha perdido toda dimensidon humana, prueba de
ello es que, pudiendo oiry sentirse llamados por la voz de los que tienen enfrente, no tienen la
capacidad de escucha ni de dar registro ni de portar consigo a cualquiera que venga desde
afuera de su limitado sistema de coincidencias entre estimulos y respuestas. La grey se ha
objetivado en una herramienta que trata de arrancar a palos, a rastras, a pufios, a machetazos,

a hachazos y a tiros una confesién imposible, la de que los trabajadores que van de excursion
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son estudiantes, comunistas, herejes, ladrones de ganado, tratantes de nifios y mujeres que
pretenden izar banderas rojinegras en la parroquia y asesinar al principe san Miguel.

En el caso de Canoa, el accionar politico es una respuesta articulada de los segmentos
de pobladores que disienten con respecto de la distribucién material y simbdlica del parroco.
Esta movilizacién es, precisamente la puesta en marcha de lo kratos. Esta es la situacion de
Lucas v los del partido: ellos saben su lengua y se comunican con los estudiantes de derecho
para informarse, pero también para poner en tela de juicio el dictado del cura y la élite del
pueblo. El CCl y los desobedientes son el suplemento, son la parte que se niega a ceder su
condicion de igualdad ante intereses privados. La emancipacion auditiva en cuanto que
dislocacién entre lo sentido y su sentido estd encarnada en Lucas, en quien escucha de manera
indisciplinada. Los ordenamientos oficiales re-suenan de manera disonante en él y entonces
brota su voz andmala que llama a la desobediencia y a la organizacién. Este sujeto-tympanon
escucha al cura, pero también a los miembros de su partido, a los otros pobladores y a los
estudiantes de derecho que los ayudan. Las voces de Lucas y del CCl cobran la corporalidad de
una sedicidon politica comunitaria que excede el margen de experiencias censadas debido a la

fuerza de sus acciones y las resonancias fonadas con las que su sentir es transmitido a los otros.

1.6 La escucha emancipada

Se debe destacar que el hecho de que exista un aparato que produce y suministra formas
audibles y que con eso produce maneras de entender y experimentar la faceta sonora del
mundo, no hace la regla de que todo lo que circule en el sensorium atienda necesaria o
directamente a este régimen. No se trata de que la totalidad de las emisiones estén
homologadas, es decir, el aparato policial no tiene el alcance ni la capacidad para censar o
reprimir todas éstas y aun menos se podria decir que, mas alla de las sefiales, el ordenamiento
policial sea capaz de alienar cada par de oidos en términos absolutos; aunque, efectivamente,
se podria dar el caso, como el que se narra en Canoa, de que un oido lo suficientemente
disciplinado llegue a ser incapaz de operar por fuera del principio que le dicta una conducta
reactiva con respecto de esta estrecha y voraz red de distribucion de formas de ser, hacer y
decir. De esta manera, de existir formas audibles divergentes circulando en el sensorium, como

de hecho las hay, esta clase de escucha seria incapaz, al menos en una primera instancia, de
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hospedarlas, de otorgarles un lugar en su ambito de sentido o significaciones. Asi, estas
anomalias, por mejor articuladas y potentes que puedan ser, se recibirdn como ruido o
incoherencias para una escucha policial. Como se ha descrito, una de las consecuencias es que
esta escucha ya no puede resonar simpaticamente ante lo que no sea idéntico al modelo
preeminente; en sentido opuesto, una escucha disciplinada renuncia a sus capacidades fisicas-
intelectivas para poder re-sonar de manera discorde ante los productos del régimen ético de
produccion. En un sentido metaférico, se podria decir que el oido se va endureciendo conforme
se encuentra con el ethos-de-lo-audible y asume a este ethos como la norma, pero el
endurecimiento no es como tal del oido fisico, sino de la capacidad misma de comprension; lo
gue se hace rigido es el entendimiento.

Una de las distinciones que se pueden hacer gracias a la eficacia de una escucha policial,
es la que Ranciere localiza en la particion aristotélica entre la comprensiéon y la posesion del
lenguaje. Para Aristoteles, nos dice este fildsofo, «el esclavo es quien participa en la comunidad
del lenguaje soélo en la forma de la comprension [...], no de la posesion [...]» (Ranciere, El
desacuerdo 1996, 32). Una de las consecuencias de esta distincion recae en el uso de la lengua,
particularmente en la conformacién del espacio de significaciéon en la medida que trata de
anular o silenciar cualquier phoné [pwvn]>> que no esté prevista en la cuenta de los que forman
parte o a aquellos a quienes no se les reconoce la capacidad de discurso al interior de un
régimen de elocucion y significacion. Desde la lectura aristotélica, efectivamente, la posesiéon
de la lengua es la determinacién de lo decible, sin embargo, lo que aqui se propone, mas alla
del uso limitado de la voz en forma de discurso, es que en la escucha es donde radica la
condicion ultima de ruido o palabra, de lo sinsentido vy lo inteligible. Lo que se busca, pues, es
estimular la conciencia de que, primero, la escucha y no la lengua por si sola es el lugar del
acogimiento vy la reapropiacién de los asuntos de la ciudad y, segundo, que la lengua es sélo una
de tantas formas audibles en las que una phoné articula cualquiera de sus emisiones. Eso que
intenta erigirse como el fundamento legitimo de la distincion de ruido y discurso no es mas que

el juego de correspondencias del régimen ético-audible de produccidn de significado. De esta

% phoné [dwvr] -w] significa sonido, tono, propiamente el sonido de la voz humana o animal con pulmones y
garganta. Habla, discurso, voz, declaracion. El sonido que hace cada animal. Cualquier sonido articulado. Facultad
del habla; locucidn; informar, comunicar; rumor.
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manera, cuando el autor dice que existen «aquellos de quienes hay un logos [...] y aquellos de
guienes no hay un logos, quienes hablan verdaderamente y aquellos cuya voz, para expresar
placer y pena, sélo imita la voz articulada» (Ranciere, El desacuerdo 1996, 36), lo que se puede
entender, entonces, es que esta particion entre animales rumiantes y personas no radica en
guien de hecho expele cualquier cantidad de emisiones, sino en la escucha que clasifica a los
otros como seres rumiantes o los reconoce como semejantes. Lo que se trata de decir es que
cualquier acto de recepcion de la palabra, la musica, los balbuceos o los ruidos de placer y dolor
pueden llevar a un acto de acogimiento y hospedaje de lo otro que estda exigiendo su
interpelacion, mientras que, por el contrario, una inscripcion simbélica® de lo policiaco acusa
unas muy pocas correspondencias con las que cierto oido puede trabajar y esperar, a lo sumo,

|ll

gue se instalen en él “nuevas” formas para la administracion de su experiencia.

La constante tiranizacion a la que esta sometida el oido por parte del ethos-de-lo-audible
reduce su plasticidad y éste se hace incapaz de re-sonar simpaticamente con aquello que no
forme parte del conjunto de enunciados y ordenamientos que le han sido suministrados. El
funcionamiento de este oido homologado se entorpece cuando una emisién cualquiera no
empata al unisono con la coleccion de relaciones de estimulo-reaccion con las que ha sido
adiestrado; es casi un hecho, que cualquier emisidon andmala tendra que sortear esta condicién,
es decir, las emisiones divergentes producen en la facultad auricular un intervalo espacio-
temporal que exige la sobremarcha de las capacidades auditivo-intelectivas de quien las
percibe. A este estado de sobremarcha es a lo que se le denomina aqui sobrescucha, la cual
refiere al estado excepcional en el que se ponen en accién operaciones tales como la diafonia y
la auscultacion; éstas son materia de los siguientes capitulos. Por el momento se puede decir
gue la escucha que posee la sensibilidad para percibir, acoger y sentirse interpelada por esas
emisiones andmalas, posee cierta maleabilidad para acoger y hospedar lo disonante, la

discordia, y la capacidad para hacer comparecer las emisiones y los cuerpos sonantes; la

escucha emancipada puede hacer re-sonar y portar consigo las voces y los cuerpos.

%6 «No hay motivo para discutir con los plebeyos, por la sencilla razén de que éstos no hablan. Y no hablan porque
son seres sin nombre, privados de /logos, es decir de inscripcién simbdlica en la ciudad» (Ranciére, El desacuerdo
1996, 37).

50



En este sentido, por ejemplo, el ser parlante sobre el que trata Ranciere con respecto
de la distincion aristotélica de animal ldgico y animal fonico, se hace parlante en el éxtasis de
sus emisiones audibles gracias a la escucha y no gracias a la mera produccién de sonidos, pues
se estima plausible pensar que el musico, el obrero, la mujer o la madre del desaparecido
obtienen la certeza del uso de su phoné, primero, al escuchar y entender para si sus propias
emisiones, segundo, por la verificacion actual de su separacion del estado de alienacion
sensitivo-intelectual vy, tercero, por las acciones que la autoconciencia del escucharse estimula
en ellos mismos. Esta verificacion singular es lo que puede arrojar un nuevo comun en el campo
de audicién. Esta emision andmala puede ser el encuentro entre una escucha y su emisor. El
problema que se suscita durante el tratamiento politico de los asuntos de la ciudad, pues, es
gue puede reorganizar y restituir no los enunciados vy sus significados, sino la inteligencia, la
integridad y la igualdad de cualquiera que sea capaz de escuchar y hacerse escuchar.

En este momento adviene una escucha que no puede ser o no ha sido del todo
homologada y que puede llegar a desatar, incluso, un estado polémico de la situacion comdan.
Una escucha que es capaz de inteligir la disonancia es aquella que se ha separado del ethos-de-
lo-audible y cuya obra es una sobreinscripcién—sobrefonacion disintiente acerca de la cuenta
de su comunidad. Para la apertura del topos polémico el animal fénico prescinde de la autoridad
de cualquier logos arcaico y se otorga a siy aprende de si el ejercicio de su phoné. Asi, lo que se
graba supera la distincién aristotélica entre el esclavo y el hombre, pues ésta se descubre como
una categoria del reparto policiaco de los datos sensibles dirigidos al oido. Lo que emerge es la
verdad acerca de que entre la distincion entre logos y ruido lo que se disputa no es el uso, la
posesion o comprension de la palabra ni una zoologia, sino un estatuto politico, éntico, bioldgico
y biografico.

Lo que emerge, entonces, es que inteligibilidad y alienacion de la experiencia caminan
de la mano, es decir, el rango de escucha y la capacidad de acoger el sentido de la diversidad
del espectro audible de la realidad es directamente proporcional a la amplitud y profundidad
de la experiencia del mundo: un oido policial no puede aspirar sino a una aisthesis limitada de
lo audible-inteligible. Cuando Ranciére nos dice que la politica hace escuchar un discurso alli

donde sdlo el ruido tenia lugar (Ranciere, El desacuerdo 1996, 45) lo que aqui se puede
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entender que es que ha irrumpido una manera diferente de escuchar, la escucha se ha desatado
del ethos-de-lo-audible. Que el oido se ha deslindado de la manera policiaca de escuchar quiere
decir que algo que ya estaba en el espectro acustico por fin ha sido acogido en su disidencia.
Ruido, entonces, no es lo incomprensible, no se trata de que el emisor balbucee cosas
incoherentes, inconexas o irrelevantes, sino que se encuentra ante una escucha inhabilitada
para poder registrar su diferencia. La aversion por cualquier manifestacion disidente es un
ejemplo del nivel de disciplinamiento existente entre los integrantes contados de un grupo
alrededor de un lugar y un tiempo. A lo que se desea llegar es al hecho de que cualquier ldgica
preestablecida trata de anular la transgresion del espacio acustico producida por la circulacion
de emisiones andmalas, pero no por el espacio acustico mismo, sino por los espacios de trabajo,
el reparto no sexualizado por el derecho de vivir o el reparto de la capacidad real de hacerse
contar. El problema no es por el campo de audicidn en si mismo, es por el control, el dominioy
la puesta en el lugar, el tiempo y las acciones del otro.

Ahora bien, icomo es que un oido homologado puede llegar a escuchar lo divergente?
El oido, en virtud del caracter formativo de su aisthesis, puede tener o desarrollar las
capacidades de vulnerar, evadir o fracturar la ldgica de repeticion en cuanto que produccion y
suministro. Las operaciones que lleva a cabo un oido para transgredir su propia formacion ético-
policial es lo que se explorard por medio de las categorias otofiloséficas de Peter Szendy, sin
embargo, en este punto es posible recordar lo que ensefia Ranciére sobre el caracter de lo
politico como aquello que «reformula lo dado al inventar nuevas formas de hacer sentido de lo
sensible, nuevas configuraciones [..] entre lo audible y lo inaudible, [...] en suma, nuevas
capacidades corporales (Ranciére, Las paradojas del arte politico 2019, 180). Lo que se tratara
de probar es que sobrescuchar es un proceso estético en el que lo que se juega es una
asignaciéon y hospedaje desde si para siy para los demas de lugares y tiempos propios en cuanto
gue una refundacién constante y mas abarcante de lo que se puede ser, hacer y decir.

Ahora bien, lo que surge en este proceso de separacion del ethos-de-lo-audible puede
ser entendido en términos del «acontecimiento del habla» del que trata Ranciere, el cual se
caracteriza por «la captacion de los cuerpos hablantes mediante palabras que los arrancan de

su lugar, que trastornan el orden mismo que colocaba a los cuerpos en su lugar e instituia asi |a
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concordancia de las palabras con los estados de los cuerpos» (Ranciére, Politica de la escritura
2011, 39-40). De acuerdo con lo expuesto mas arriba, la gisthesis separatista de la escucha no
termina en la enunciacidon o en su éxtasis, sino en la experiencia de ser escuchado o, mas
precisamente, sobrescuchado. Las imprecaciones, las musicas, lo emitido en general, debe ser
recibido y hospedado para asi poder abrir brechas polémicas que trasciendan el aparato policial.
Abrir la brecha del aparato no es vulnerar sus medios de produccion vy distribucion, es abrir un
intersticio en las capacidades auditivas. Efectivamente, el acontecimiento del habla radica en la
captacion de los cuerpos emisores cuyas exhalaciones los separan a si mismos de su lugar, pero
el lugar no depende de unas coordenadas geograficas, sino de la ruptura con un estatus
preasignado. La emancipacion auditiva es lo que abre la posibilidad para que cada cuerpo se
coloque y ocupe por si mismo cualquier posicion con respecto de su comunidad y esto se debe
a la facultad de entender cualquier emision disidente y, mds exactamente, a su nueva capacidad
corporal: la sobrescucha. Esta es una de las formas por las cuales el acontecimiento del habla
en su faceta auditiva es la verificacion de la emancipacion, pero no se trata de que ésta se dé
en funcion estricta de la escucha policial. Es decir, el distanciamiento entre los modos de
escuchar no sucede para contradecir o contrariar en sus formas especificas al régimen de
produccion, suministro y repeticién. Un oido desatado se desarrolla si dentro del contexto
policial, si dentro de un ethos-de-lo-audible, pero no necesariamente en funcién absoluta de
estos, sino de manera paralela, subrepticia o lateral, es decir, un oido que escucha la disonancia
no representa una contradiccion o inversiéon simple del aparato policial. Un oido emancipado,
en virtud de la sobrescucha, puede abordar, penetrar o deslizarse a través de las diferentes
sefiales y emisiones en su tiempo y en su forma de maneras insospechadas.

La brecha o intervalo polémico de nueva significacion es lo que abre un dpeiros-n
[arelpoc], es decir, aquello sin limites para la estructura policial y su reparto. En este caso, lo
dpeiros se hace patente en la distancia entre la aisthesis auditiva prefijada y lo que puede
emerger de una escucha emancipada. Ahora bien, para que haya una transgresion del reparto
ético-policial audible es necesario que el oido lleve a cabo unas operaciones especificas que lo
capaciten o lo rehabiliten para escuchar lo discordante. La distancia que hay entre las sefiales

del ethos-de-lo-audible y una emisién andmala que separa a un sujeto o colectividad
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cualesquiera de su tiempo y lugar asignados tiene por consecuencia, en palabras de Ranciére,
la puesta de un mundo dentro de otro y, en este caso, la irrupciéon de un mundo singular que
se sobrescucha, asi como hay otros que se sobrescriben, al mundo de la produccién,
distribucion y repeticion de lo audible indiferenciado: «La politica no esta hecha de relaciones
de poder, sino de relaciones de mundos» (Ranciere, El desacuerdo 1996, 60); valga decir que
esta dindmica también tiene el nombre de subjetivacién (Ranciéere, La politica no es coextensiva
ni a la vida ni al Estado 2011, 131).

Lo politico del acto de escucha o, mejor dicho, un oido que obra de manera politica se
distingue por la transgresion de la coleccidn sinfonica de correspondencias y por el tratamiento
comunal de la experiencia auditiva recogida. Si, como dice Ranciéere, «hay politica cuando hay
un lugar y unas formas para el encuentro entre dos procesos heterogéneos» (Ranciere, El
desacuerdo 1996, 46), entonces este lugar parece ser el oido en el que dos logicas
irreconciliables, lo sinfénico y un impulso emancipador, entran en disputa. El lugar en el que se
puede dar el encuentro entre dos realidades es la capacidad de inteligir los mundos audibles, la
capacidad de escuchar nuevos mundos dentro del que se habita.

Una de las consecuencias capitales del enfrentamiento de los mundos es el surgimiento
de cierta parte que no tenia parte en el reparto de lo sensible. Ranciére menciona que las partes
no existen con anterioridad a la declaracion de la distorsion (Ranciére, El desacuerdo 1996, 57)
y desde la escucha podemos pensar que las partes no existen, sino de manera posterior a su
acogimiento y la sobreinscripcion que ésta suscita. Por ejemplo, en el mismo pasaje, el autor
dice que el proletario no tiene existencia como parte real de una sociedad antes de su
enunciacion, sin embargo, seria plausible pensar que el proletario alin con la enunciacion puede
seguir siendo inaudible. Lo que lo hace audible es la manera en la que se entiende a si y se hace
escuchar y entender por otros, en la manera en que la escucha es 0 no capaz de registrar una
phoné para la que no cuenta con una calificacidn preasignada. El resultado de esto es que la
parte excluida que inaugura la distorsion entre sefiales identitarias y emisiones andmalas es,
ella misma, el topos de un nuevo comun en el que se realiza una readjudicacién de los asuntos

expropiados a la ciudad. Lo politico surge en el momento del enfrentamiento entre una ldgica
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policial y una nueva escucha que no puede limitarse, que no esta en su modo de obrar, restringir
los posibles sentidos que se hace de la experiencia.

Valga la siguiente precisién. Las emisiones andmalas, en las formas propias de su ser
audibles, ya circulan en el sensorium y, conforme son hospedadas, la amplitud de la distorsion
gue provocan se ensanchay, asimismo, su sentido se renueva con cada una de sus incidencias
en cada tympanon. Sobre esto, Ranciere dice: «la politica actla sobre la policia con lugares y
palabras que le son comunes» (Ranciere, El desacuerdo 1996, 48), es decir, como se dijo mas
arriba, la politica actla sobre la policia audible en el sentido de que la nueva aisthesis cambia
los lugares, anula el estatuto preasignado y hospeda los actos y los gestos de quien emite.

La escucha se juega entre emancipacion y la sinfénisis como un litigio no del sonido, sino
por los limites del entendimiento y la densidad simbdlica del otro u otros a quienes se escucha;
la disputa a la que se asiste es por el sentido del lugar del tympanon en el mundo. Entonces, la
falta de propiedades de las que nos habla el autor con respecto de las teorias politicas
conservadoras parece ser el ejercicio constante de un intento de depotenciacién de los
emisores y sus éxtasis. No se trata de que, por ejemplo, la mujer o el obrero no tengan
propiedades, solo se trata de que sus propiedades son discordantes con respecto del régimen
ético de escucha y significacion. El énfasis del reparto sonoro del mundo recae sobre la escucha
porque el ser parlante sin propiedad tiene, de hecho, todas las propiedades que la escucha
policial es incapaz de reconocer. Entre lo policial y lo emancipatorio lo que se juega es la
capacidad de una escucha que puede sobrescribir y sobrefonar una nueva version de lo comun
sobre el sensorium.

Lo anterior inaugura la esperanza por una reformacion de la escucha en las sociedades
en la medida en que ésta no puede ser absolutamente determinada. La proliferacién de sefiales
genera un estado artificioso de sordera que trata de enmascarar esa capacidad sensitivo-
intelectiva ilimitada. Es, precisamente, la maleabilidad de la facultad auricular aquello de lo que
el aparato policial y ético-de-lo-audible echan mano para la imposicion de su légica de
disciplinamiento vy alienacion. Esta flexibilidad, pues, vale como la oportunidad para el

surgimiento de una nueva manera entender-escuchar y hacerse entender-fonar.
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En resumen, la potencia politica de la escucha radica, en concordancia con Ranciére, en
la ruptura de un régimen sensible (Ranciére, El desacuerdo 1996, 45) en el que se sobrepone
una aisthesis que se rehusa a ser determinada por un modelo de produccién, suministro y
repeticion. Lo politico de esta aisthesis es que funciona mediante el principio de igualdad que,
como se dijo mas arriba, es un supuesto, el supuesto de la igualdad de cualquiera ante
cualquiera y que requiere ser llevado a cabo en un acto que lo verifica (Ranciére, El desacuerdo
1996, 47-49). En este caso, la verificacion de la igualdad radica en la realizacion de una emisién-
recepcion que no esta limitada por el marco de significacién disciplinario ni el marco de
alienacion ontico-ontoldgico que tiene a unos por animales légicos y a otros por animales
fonicos.

Este obrar estimula y propicia una mayor densidad experiencial, una nueva forma de
percibir y entender lo emitido, y, con ello, lo que se da es una nueva dimension dntica de lo
otro, del otro en su consistencia disintiente. Esto, en términos rancerianos, pasa a formar parte
del comun no en un sentido homologado sino en su cardcter disensual e impropio a la
comunidad en que, finalmente, se acoge (Ranciére, La comunidad como disentimiento 2011,
156-160). De esta manera, lo que emerge es el caracter creativo de una escucha emancipada;
lo que se engendra es un topos y un aion [ailwv] en los que las capacidades de entendimiento y
experimentacion son desbordadas. El principio de este potencial creativo, de acuerdo con lo
expuesto, puede radicar en la apertura del espectro de audibilidad-inteligibilidad que supone la
emancipacion de las capacidades auditivas mismas, de modo que este espectro de lo audible-
inteligible crece de manera tal que su aprehension en colecciones de nombres y atributos
resultaria una empresa ingente para cualquier régimen de prediccion y prescripcion de sentido
y significaciones. Este nuevo territorio se manifiesta en la medida en que un oido es capaz de
captar la familiaridad de las emisiones disonantes en su plena consistencia, es decir, el otro se
hace familiar en su condicion de disidente.

El problema que queda en puerta es el de las capacidades auditivas que hacen posible
una aisthesis emancipada, para lo cual, las categorias de Peter Szendy, a saber, diafonia,
auscultacién y estigmatizacion, agrupadas en la categoria mas general de sobrescucha, pueden

ser tratadas como el soporte fisico-psiquico mediante el que un oido puede llegar a penetrary
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hacerse de un entendimiento del espectro sonoro. Lo que se explorard en los capitulos

siguientes es la potencia de las operaciones de la sobrescucha.
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Capitulo 2. Diafonia

2.1 Una escucha «entre lineas» como una lectoescritura «polifénica» de lo enmascarado
Diafonia es el nombre del primer estadio de la sobrescucha y debe su nombre a la antigua
nociéon musical de diaphoneo [Stadwvéw],>’ que indicaba estar fuera tono o desafinado, asi
como al hecho de estar en discordancia y ser de distinta opinidén. Asimismo, vale hacer la
descomposicion en dia [dia] y phoné [dwvn]. Como prefijo, dia significa a través de; esta
acepcion indicaria un a través de la voz y/o atravesar la voz. Luego, dia como separacion; la voz
separada y/o un hacer uso de la voz separandola, es decir, hacer oir dos 0 mas voces o, de una
voz, hacer dos o mas. La dimension de diafonia se expande, entonces, hacia un uso diferenciado
y separado de la voz. La discrepancia, el ser de opinién discordante, el movimiento a través de
la phoné y su uso separado originan un lapso de interferencia, un intervalo.

Como se dijo mas arriba, la operacién de una escucha emancipada conduce a la apertura
de un intervalo o una brecha durante la que se hace posible el acogimiento de cierta clase de
emisiones cuya consistencia es heterogénea, discordante, dispar, anacrénica, disonante vy, en
un sentido mas general, suplementaria a cualquier régimen del alienacion aural-intelectiva. Mas
arriba se ha dicho que el caracter emancipatorio de una escucha radica en su capacidad efectiva
de abrir brechas entre lo sentido sensualmente y el significado sensato que esto cobra. Estos
lapsos de espacio y tiempo interrumpen la magquinacion policial de la experiencia y son durante
los que la aisthesis auditiva se reformula y alcanza a hacer re-sonar en si misma las emisiones
andmalas, sin embargo, este proceso reclama disposicion y atencidén excepcional de quien esta
a la escucha. No se quiere decir que sélo una aristocracia es la que serd capaz de sobrescuchar,
pero si que solo quienes pongan total atencién en ello. Valgan aqui los apuntes acerca del
aprendizaje de la lectoescritura, que Ranciére elabora en su obra £/ maestro ignorante, con
relacion a las experiencias del maestro Jacotot, dice: «Sabes ver, sabes hablar, sabes mostrar,
puedes recordar. ¢Qué mas hace falta? Atencién absoluta para ver y volver a ver, decir y
repetir» (Ranciere, El maestro ignorante: cinco lecciones sobre la emancipacion intelectual
2007, 39). Aqui se afiade: sabes escuchar, sabes y tienes la capacidad para externar

audiblemente cualesquiera de tus propiedades singulares; hace falta que escuches, vuelvas a

57 Vid. §482b y §482c en Paltén, Gorgias.
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escuchar, emitas lo que creas que es necesario emitir sabiendo que estds escuchando lo que
efectivamente tratabas de emitir y repetir este proceso poniendo total cuidado y atencién. En
este capitulo se postulara la diafonia como una de las herramientas especificas de las que echa
mano una escucha para la inauguracion de cada intervalo disruptivo en el sensorium.

En el apartado precedente se ha hecho énfasis en que tanto el tratamiento polémico
como la constriccion policial sobre una escucha alienada se consuma no en la mera expulsion
de las sefiales y emisiones, sino en su recepcién en tanto que, por un lado, las sefiales
suministradas por el aparato de produccion y distribucion ético-audible cumplen su funcidn sélo
al instalarse repetidamente en los oidos que las perciben y, por otro, se asume que quien
elabora y exhala una emision tiene la certeza de escucharse a si mismo y de que lo que articula
con la voz o el instrumento es aquello que, precisamente, quiere poner en el oido de otros.
Asimismo, se menciond que la disputa en el terreno de la escucha no es por la forma especifica
de las sefiales o por la posibilidad de emitir cualquier cosa, sino por el reparto dntico que emana
del registro y acogimiento auditivo en tanto que coetdneos del sentido; el otro, que puede ser
cualquiera, en su plena y heterogénea consistencia, emerge simultdneamente con la recepcion
de sus exhalaciones.

El ejemplo siguiente trata de sefialar el intervalo que se abre con la caida en la
autoconsciencia de Simoén (Claudio Brook) gracias su capacidad de escucha en el filme Simon
del desierto®®. En este filme se cuentan los dias en que el anacoreta Simoén es tentado por el
diablo mientras se entrega a la vida contemplativa en lo alto una columna en medio de un
desierto. El filme inicia con el transito de Simdn de la columna que ha habitado hacia otra aun
mas alta®®. Antes de subir hacia su nueva morada, el abad anuncia ante todos los cenobitas y la
concurrencia que Simodn sera ordenado en ese mismo momento; ante el anuncio, éste no dice
nada, pero apenas el abad comienza con el rito: «Videte quius ministerium bobis [...]» (Bufiuel
1965), Simdn se niega rotundamente, alegando no ser digno para el sacerdocio. Simon lleva

mas de seis afios retirado del mundo y sus semejantes, aunque es visitado por miembros de la

%8 Luis Bufiuel. 1965. Simdn del desierto. México. Gustavo Alatriste.
> Ejemplo 16.
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congregacion a la que pertenece y por gente del pueblo, quienes lo visitan en busqueda de

consejos y consuelo.

Simdn rechaza la ordenacién. Simon del desierto, Luis Bufiuel, 1965.

En este caso, la accion de verificacion de la escucha emancipatoria que obra en Simén es la
siguiente. En una de las secuencias centrales del filme, el protagonista toma un grillo entre sus
manos, lo bendice y luego lo lanza al vacio desde lo alto de la columna que habita. Luego se
dice®: «Esto de las bendiciones, ademds de santo ejercicio, es muy entretenido, é¢a quién podré
bendecir ahora?» (Bufiuel 1965). Estas ultimas palabras tienen un efecto de ruptura en la
continuidad del estado psiquico de Simdn vy, entonces, se dice: «Comienzo a darme cuenta de

gue no me doy cuenta de lo que digo... iQué estoy diciendo...? jQué digo...?» (Buiiuel 1965).

0 Ejemplo 17.
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Simon en lo alto de su columna. Simon del desierto, Luis Bufiuel, 1965.

El desconcierto es la verificacién del surgimiento de un lapso autarquico y hieratico en perjuicio
de su condicion de estilita para quienes, en primera instancia, su vida y obra debiera estar
dedicada exclusivamente a la penitencia y la oracién. Maxime, el mismo Simdn rechazé la
distinciéon de ser ordenado sacerdote por el abad y, con ello, el don de la transmutacion del pan
en carne y del agua en vino. Es decir, no son las bendiciones lo que ha puesto en marcha un
lapso en el que Simdn se cuestiona sobre los quehaceres de la vida contemplativa, sino el hecho
mismo de escucharse y no encontrar en él el fundamento ni el principio [arkhé] para decir lo
gue ha dicho. Las preguntas que Simén se hace a si mismo acerca de lo que él ha dicho y se ha
dicho para si sirven de verificacion en la medida que las preguntas constatan que,
efectivamente, él se ha colocado a si mismo en una posicidn insélita. Durante este intervalo, en
el oido de Simon, se enfrentan la autorizacion a si mismo para el ejercicio de una potestad como

lo es el acto de bendecir objetos o personas, contra el hecho de que este es un acto para el que
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no cuenta con el titulo para ejercer. La desidentificacion de Simén radica en la desarticulacion
de su posicidon jerarquica con respecto de un orden exclusivo impuesto por la institucion a la
gue esta suscripto. Simon sobrescribe y sobrefona —«Comienzo a darme cuenta de que no me
doy cuenta de lo que digo» (Bufiuel 1965)— su experiencia y sus acciones al designio del tiempo
y espacio que deberia ocupar de acuerdo con su rango y posicién, pero lo hace porgue se
sobrescuchay, mas precisamente, diafona. Simén pone en marcha la capacidad de una escucha
a voces y de una escucha de las interferencias. Lo que interfiere es el dictado de su posicion y
ocupacion en el orden de su comunidad y su institucién en contra de lo que efectivamente dice
y hace: ejercer |la palabra y él mismo reorganizar la integridad dntica-ontoldgica de su entorno

y su tiempo por medio de la bendicion.

Simon en bendiciendo un grillo. Simon del desierto, Luis Bufiuel, 1965.
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El suceso disruptor se da cuando el anacoreta se escucha bendiciendo al grillo, al pastor enano
y a su cabra, y encuentra su virtud infundada; en su oido se sobreponen, y él sobrescucha, dos
l6gicas que se excluyen una a la otra: la limpieza del corazdn, consumaciéon de la perfecta
humildad cristiana, y un conjunto de acciones autarquicas: la autodonacion del poder de la
transmutacién de los cuerpos. La irrupcion de unas palabras por las que se cuela una capacidad
de autodeterminacion lleva a Simoén a un encuentro consigo mismo en la indigencia no de la
impropiedad de sus palabras, sino de su propia impropiedad dentro de su comunidad y de la
institucién a la pertenece. Esta impropiedad remite al uso subvertido de los nombres: «la
politica se trata de nombres "incorrectos" [...] que articulan una brecha y se conectan con un
error» (Ranciere, Politics, identification, and subjectivization 1992, 60-61). En este caso, el
nombre «anacoreta» y el sujeto-tympanon «Simdén» componen el error debido a la discordancia
entre el sustantivo comudn vy el propio, y la superacion del limite de experiencia del mundo
supuesto por cada uno de los repartos ontoldgicos: el identitario y las acciones de Simoén; en el
discurso objetivante se abre un intersticio en el que este personaje es capaz de
autointerpelarse.

Este acto verificatorio de la emancipacion de Simon estd constituido por la interrupcion
de su papel asignado y es, al menos, dos cosas a la vez: es la interruptio® de la condicién
alienada de su discurso y es, también, la coincidencia simultanea del discurso que le dicta su
obrary las palabras que ha emitido con el fin de organizar no sélo el campo de audicién frente
a él desde lo alto de la columna, sino la reconfiguracion éntica-ontologia del soporte sensible
del grillo, el pastor y la cabra por la fuerza de la bendicién que sale de su boca. En el caso de
Simédn, éste se sorprende en el acto de la verificacion de su libertad debido a las disonancias
gue se suscitan al hacer sonar y escuchar su voz sobre el marco de estimulo-representacién
policial que lo confinaban a una actividad particular: la penitencia en lo alto de una columna.
Debido a un instante en el que Simdén logra escuchar las discordancias producidas por su voz, se
forma una fisura en el lugar y en el tiempo de su tarea que lo conduce a un nuevo obrar. Simon

se ha facultado a si para autointerpelarse y reconocerse en su impropiedad; se ha dado a si

81 Interruptio: interrupcion, intervalo.
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mismo un poder que no le corresponde y, de esta manera, reparte para si una nueva
constitucion ontica-ontoldgica.

Este nuevo espacio-tiempo cursado por Simén es aquello que aqui se denomina
«intervalo» y es, precisamente, la ocasion de la interrupcion de un régimen policial de sentido.
Intervalo sefiala aqui el topos de la estética de la politica ranceriana: el «lugar comun polémico
para el manejo de un mal y la demostracion de igualdad» (Ranciére, Politics, identification, and
subjectivization 1992, 61-62). Simén no busca suscitar una controversia, ésta se da debido a
gue éste se otorga a si la palabra y hace escuchar parte de sus caracteres singulares como
miembro de una comunidad de la que, paraddjicamente, no puede desligarse. Por eso requiere
vivir en lo alto de una columna cerca de su comunidad y no fuera ni alejado de ésta. La columna
lo pone en una lejania parcial desde la que puede mantenerse al alcance del campo auditivo de
esa colectividad: escuchar y hacerse escuchar. El topos polémico que se presenta en Simon del
desierto, es topos porque es un acontecimiento que se sobrescribe y se sobrescucha
disruptivamente en un lugar y un tiempo comunitario.

El intervalo que abre y transita una aisthesis emancipada es una situacion
espaciotemporal en la que se encuentran, al menos, una sefial ética-auditiva y una emision
anodmala. Es posible pensar que en el oido de Simdén se han dado encuentro el discurso
prescriptivo de su papel como anacoreta, como una persona que se retira de la sociedad para
cultivar la humildad y la limpieza de corazodn, y una capacidad insospechada que lo religa con
los miembros de su comunidad al consagrarse a si mismo y a los demas al servicio del dios por
medio de una transmutacion metafisica invocada por la bendicion.

El desencuentro entre el ordenamiento ético-audible y la voz andmala habita el oido de
un tympanon cualquiera y, en el mejor de los casos, éste serd afectado por las disonancias, los

roces y las fricciones suscitadas por los batimentos®? constantes que se dan entre esas sefiales

62 En términos fisicos, el batimento es explicado de la siguiente manera en Fundamental of acoustics: permita que
dos notas de frecuencia similar e igual longitud sean presentadas al oido. Cuando las dos notas estan demasiado
cerca el oido percibe un solo tono, pero de intensidad fluctuante. A medida que la frecuencia del intervalo entre
las dos notas crece, es decir, cuando la diferencia entre las frecuencias de las notas se incrementa, la sensacién del
batimento cambia de una sensacion como de palpitacién a una sensacion ruda y dspera, como de choques. A
medida que el intervalo entre las frecuencias crece alin mas, la sensacion de aspereza gradualmente disminuye y
el sonido se torna mas suave y, finalmente, el batimento, se resuelve en dos tonos separados (Kinsler, y otros 2000,
321).
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de los ordenamientos prestablecidos en contra de la accion de otorgarse a si la potestad sobre
cualesquiera capacidades sensitivas-intelectivas. La disonancia se da entre la clase de sefiales
gue responden a la configuracién ética-de-lo-audible y las emisiones que son exhaladas hacia el
sensorium por cualquiera y que no pretenden estar alineadas con ningun modelo de
produccion, sino que son emitidas con la Unica finalidad de ser escuchadas y entendidas en su
propia forma singular. ¢ Cual es la forma particular de estas emisiones? Cualquiera que no sea
una que esta producida homofdnicamente con el ethos-de-lo-audible vigente en el tiempo y
lugar determinado. Cada exhalacidn singular puede ser susceptible de ser emissio divergente y
no se les puede definir de manera formal, sélo la recepciéon de cada una determinard su funcion
—policial— o su potencial creativo —emancipatorio—.

Entonces, eventualmente, ante la sospecha o resquicio de curiosidad, un sujeto-
tympanon se entregara con atencion y cuidado a la escucha de la disonancia y se dara a la tarea
de auscultar las tendencias suscitadas durante este instante en el que su papel preasignado en
su comunidad ha sido interrumpido y, sélo entonces, éste se dirigira —con su phoné—a si
mismo v a los demas: re-sonara en si la intuicion que se ha dicho a si mismo y aquella que le ha
venido desde los otros. En el ejemplo de Simdn del desierto, |la cavidad auricular del personaje
principal es, pues, el tabernaculo de la discordia entre lo que supuestamente debe hacer y lo
que, de hecho, hace.

De acuerdo con esto, el tympanon no es el repositorio de la mera suma de discursos,
sefiales, musicas, signos o palabras, sino que encarna el conflicto irresuelto entre la coleccion
de concordancias entre lo sentido y un sentido impuestos con las que opera, y una serie de
elaboraciones no censadas con las que reestructura su vida civica y su polis. El corazén de este
conflicto es la auscultacion, operacion otofilosdfica a desarrollar en el capitulo siguiente, la cual
actla sobre los intervalos a modo de un martillo que golpea estos puntos de contradiccién, de
paralelismo, de tangencia, de unién y de corte, que son la condicién de posibilidad de la
interrupcidn del circuito entre lo sentido y el régimen de significado que pretende asir la
experiencia. Dicho de otro modo, el intervalo que se abre para Simon en el desierto no es una
disociacién del si mismo con respecto de su historia, sino del estado sinfénico de los discursos

objetivantes con respecto de aquello que le susurra una nueva via de entendimiento.
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Ahora bien, parece problematico postular que el sujeto-tympanon sea capaz de
desprenderse de si y discernir las propiedades de las sefiales alienantes de los ecos,
reverberaciones, resonancias, cacofonias,®® disfonias® y disimpatias que lo exhortan a ejercer
una aisthesis disintiente de los asuntos de su ciudad y de los modos del ser, hacer y decir. Lo
gue se trata de decir es que, en primera instancia, las disonancias, suscitadas por el choque
entre los productos del ethos-de-lo-audible y las emisiones andmalas, ya suceden en el sujeto
gue las alberga y, eventualmente, aquella sefial que se impone como clara e indistinta, pierde
su condicion eufdnica® en cuanto que resuena contempordneamente con las otras sefiales con
las que comparte la cavidad auricular; las resonancias simpaticas y disimpaticas actUan sobre
cada tympanon a su alcance, hace audible y desenmascara los arreglos, las uniones y las
cualidades quiméricas de los productos de cualquier régimen de produccion y distribucion
ético-audible. Este proceso de discernimiento se da en la distancia aural, distancia que es
herciana,®® dindmica,®’ articular®® y coetdnea, que se suscita por la sonancia simultdnea tanto
de seflales prefabricadas como de emisiones singulares.

Simoén hace una particion de si mismo cuando se disocia del caracter establecido de su
misiéon como testigo de la piedad divina. Este configura una nueva inscripcidn para si en los
momentos en que se otorga una serie de capacidades que, de acuerdo con el reparto policial,
no le corresponden. Las elocuciones de este personaje generan una ligadura entre sus acciones
y el sentido que estos hechos cobran. La falta de concordancia entre el margen de significacién
audible prestablecido del anacoreta y el nuevo campo de experiencia inaugurado por la
sobrescucha de esta disonancia ha deslizado al ahora sujeto-tympanon fuera del orden
predictivo de lugares y de tiempos. Lo que se trata de decir es que lo que hace posible la fisura

de cualquier régimen de sentido es la capacidad que cualquier sujeto puede desarrollar para

83 Cacofonia [kakodwvia, 1], mal sonido o malsonancia.

54 Disfonia [Suodwvia, R], aspereza y dureza de la voz o del sonido.

8 Eufonia [e0dwvia, 1], bondad de la voz, excelencia de tono.

% Esta adjetivacion del sustantivo hercio, vibraciones por segundo de una onda mecdnica, refiere a las propiedades
acusticas y musicales tales como altura, nota, temperamento, afinacion y registro.

67 La dindmica se refiere a la intensidad de una onda mecénica y sus fluctuaciones.

88 La articulacion refiere especificamente a la forma en la que un sonido es producido (incluyendo toda la gama de
matices que cada forma puede realizar): por percusion, pulsacion, frotamiento o friccion o por medio de aire.
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dirigir toda su atencién hacia el intervalo y, ain mas, hacer de si una re-sonancia que emerge
del entre de las sefiales que cohabitan un tympanon.

La interrupcién del ciclo estimulo-representacion policial sucede porque la operacion
efectiva de cualquier régimen de sentido no logra tener el control de todo lo percibido ni de
todo lo emitido y, adn mas, se estima complicado que cualquier control objetivante pueda
ejercer su influencia durante todo el tiempo durante el que los oidos estan abiertos. Es posible
pensar que, al no tener el sujeto limite temporal de audicion, salvo la sordera o la muerte, los
ordenamientos policiales puedan dejar de funcionar por lapsos y, eventualmente, el escucha
puede distraerse de sus deberes éticos-audibles y de su coleccién de correspondencias de
significacion del mundo; sin embargo, esto no garantizaria el tratamiento politico de la
experiencia audible que se tiene en el mundo. En este sentido, la diafonia, concepto que ha sido
extraido de la filosofia de Peter Szendy, sera desarrollado como la capacidad auditiva por la que
una escucha es capaz de penetrar el espectro acustico y cursar las capas, las mascaras vy las
interferencias que se producen en la sonancia de las emisiones y en la re-sonancia de los
intervalos. Diafonar serd aqui localizar, atravesar y recorrer las articulaciones (puntos de
contradiccion, paralelismo, tangencia, unién y corte) por los que la discordia entre las sefiales

se delata.

2.2 Diafonia: calar el sensorium

La palabra diafonia, como ya se menciond, tiene un origen musical en la época clasica® que
indicaba discordancia, mas tarde, en la edad media, como bien lo apunta Szendy, fue un
sinénimo de lo que hoy se llama polifonia’® (Szendy, Bajo escucha. Estética del espionaje 2018,
33). En su sentido antiguo, pues, la palabra diafonia estaba ligada a otras palabras tales como

diaphord [bladopad], que sefialaba diferencia, discrepancia o desacuerdo; didphoros [§tddopoc]

89 | a época clasica a la que se hace referencia es la que comprende la tradicidn grecolatina y no, como es comun
en la historia europea de la musica, al periodo comprendido aproximadamente entre los afios 1750 y 1820.

70 Respecto de este significado posterior de |a palabra diafonfa, polifonfa indica el cardcter unitario de la diversidad
de voces que conforman un acontecimiento audible singular. En sentido musical, la polifonia es el elemento que
supone la confluencia de una diversidad de lineas melddicas en la que bien cada una posee las cualidades para ser
escuchada y entendida como melodia auténoma y que, sin embargo, se espera y se sabe que forma parte de un
tejido formado por las otras melodias con las que, integralmente, forma un Unico y simultaneo acontecimiento.
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gue indicaba lo diferente, lo desemejante, lo diverso, pero también lo discordante o desacorde;
to diaphoron [to Stadopov] delataba diferenciar, estar en desacuerdo, desavenencia, discordar,
cambio de fortuna y hasta catadstrofe. Como adverbio, la palabra diaphdneos [Staddvwc]
significaba una modificacion hacia lo diferente y el desacuerdo. Finalmente, diaphon [Stadwv]
y diaphoneo [Sladwveéw] referian, en sentido musical, a disonar y desentonar, y de manera
figurativa indicaba que se era de distinta opinidn, que no se estaba conforme o que se estaba
en desacuerdo. Lo que se pretende aqui es desarrollar el concepto de diafonia como una
capacidad fisico-intelectiva mediante la que la escucha se hace apta para inaugurar y habitar los
intervalos en el sensorium.

Lo que interesa de la diafonia es su familiaridad semantica con las nociones de
diferencia, cambio, desacuerdo, desavenencia y discordia porque éstas son parte del
tratamiento politico y, mdas precisamente, consecuencias de la reapropiacién de los asuntos
expropiados a la comunidad. Al dirigir su atencién hacia los intervalos, la escucha puede
registrar las resonancias anémalas y, en esa medida, se estima plausible que esto induzca un
estado divergente de relaciones entre la percepcion de los hechos audibles, el sentido que
cobrany la pertinencia, idoneidad y necesidad efectiva para atraer tales hechos como propios,
aunque de consistencia impropia y heterogénea, por una colectividad; sin embargo la parte mas
algida de la diafonia es la de la verificacidn, es decir, esta operacién otofiloséfica sélo se prueba
a si misma ipso facto con las acciones singulares que propicia; el nuevo comun engendrado en
un oido sodlo puede ser registrado en su estado performativo.

En el idioma espafiol, diafonia indica una perturbacién electromagnética que se produce
en un canal de comunicacion debido al acoplamiento de éste con otro u otros vecinos. Como se
lee, incluso esta acepcion moderna no abandona la cualidad de ser la interferencia entre dos o
mas sefiales o emisiones. En el idioma francés, Szendy haya una definicion semejante, dice: «[la]
diafonia [es] una falla de transmisién por la transferencia de una sefial, de un canal o de una
pista a otra. Asi pues, una superposicion de voces, un parasitismo de la linea principal por otra
secundaria. Como cuando se escuchan voces indeseables en el teléfono o una musica parasita
en una grabacion» (Szendy, Bajo escucha. Estética del espionaje 2018, 32). Esta nocion de la

palabra diafonia resulta provechosa para esta investigacion ya que hace énfasis en la
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superposicion de las sefiales y en el hecho de que, cuando suenan simultdneamente en la
cavidad auricular, la escucha capta la distancia entre éstas y no una mera suma en la que se
distinguen las sefiales individuales; aunque a una se le denomine parasita, lo que la hace
pardsita es su relacion contrapuntistica con la sefial primaria. Algo que se desea destacar es que
la diafonia sdlo sucede cuando se da cuenta de que la cavidad auricular es habitada por una
multiplicidad de emisiones y sefiales, y que la relacién entre éstas no es sinfénica. Diafonar es
la operacién de una escucha consciente de la condicion de las distancias de lo audible que la
habitan. Tales distancias se expresan en términos especificamente sonoros o, incluso,
musicales. Estas pueden ser, por ejemplo: hercianas —de las que depende el nivel de
disonancia—, dinamicas —de las que depende el nivel de enmascaramiento entre las emisiones
y las sefiales— o ritmicas —cuando la relacion ritmica entre las sefiales o emisiones es
coordinada, isocrdnica y, en general, mesurada se puede hablar, incluso, de una polirritmia,
pero si la relacion es ana o discronica se puede hablar de una arritmia—. Ahora bien, si se trae
la distincidon entre ordenamiento policial y obrar emancipatorio, se podria decir que la linea
parasita es la metafora de las emisiones andmalas con respecto de la sefial eufdonica que suena
y se entiende como un canal primario y cuya transmisién estd garantizada por el aparato de
distribucion. Entonces, dirigir la atencién al entre de las sefialas pardsitas y primarias es lo que
permite al escucha abrir y habitar uno o varios intervalos de los que emergeran las cualidades
cacofénicas y disfénicas de las sefiales ético-policiales y las propiedades singulares de las
emisiones anémalas.

Un ejemplo de la operacién diferencial por la que una escucha puede abrir y morar las
interferencias de los productos del ethos-de-lo-audible sucede en Tres colores: rojo.”* En esta
obra, Kieslowski cuenta la historia del juez retirado Joseph Kern (Jean-Louis Trintignant), quien
espia las conversaciones telefonicas de su vecindario, se narra como es descubierto
accidentalmente por Valentine (Iréne Jacob) y las razones por las que éste se dedica al
espionaje.’? El caso es que, durante su juventud, el juez fue abandonado por una mujer a quien

¢l amaba.”? Ella lo abandond sin dar ninguna explicacion y él, durante ese tiempo, la siguié por

71 Krzysztof Kieslowski. 1994. Tres colores: rojo. Francia. CAB Productions S.A.
72 Ejemplo 18.
73 Ejemplo 19.
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Francia, el Canal de la Mancha e Inglaterra para darse cuenta de que ella lo habia abandonado
para vivir y viajar con otro hombre. Debido a esto, el juez parece vivir obsesionado con saber
todo lo que sucede a su alrededor porque, incluso como juez, nunca tuvo la oportunidad de
encontrarse con la verdad, ni presidiendo el tribunal, ni en la persecucién de su amada.

El filme inicia con un planosecuencia:’* un teléfono, el novio de Valentine marca, el
aparato da tono y la camara de Kieslowski sigue la sefial que corre por el cable, atraviesa la
pared, el cable ahora es una medusa de lineas telefénicas y, entonces, la cdmara empieza a
diafonar, capta la interferencia de todas las sefiales, la medusa se sumerge y emerge del mar,
cruza galerias subterraneas, las sefiales se vuelven a separar y, del otro lado de la bocina... no
hay conexion (Kieslowski, Tres colores: rojo 1994). La cdmara no diafona por el mero hecho de
captar la proliferacion de sefiales en el subsuelo y fondo marino, sino debido a la operacion
diferencial de su oido con el cual logra desembrollar las sefiales superpuestas para seguir y dar
con el otro extremo de la linea que persigue. Lo que capta el oido de la camara es la interferencia
de las sefiales que confluyen en la medusa y es, precisamente, esta capacidad para
sobrescuchar la interferencia la que se sefiala cuando se habla de diafonia.

En Tres colores: rojo, Valentine descubre la actividad ilicita del juez debido a que ella ha
atropellado a la mascota de éste, Rita.”” Valentine volvia a casa en su auto, escuchaba musica
cuando la radio, de repente, comenzd a captar interferencia. Valentine se distrajo mientras
trataba de corregirlas con el sintonizador y, entonces, sucedié el accidente. Luego de llevar a la
perra al veterinario, Valentine se dirigié a la direcciéon anotada en el collar de Rita. Nadie
contesta en la puerta y decide entrar. La joven llega hasta la sala de estar y poco a poco los
antenazos y las interferencias ocupan todo el espectro sonoro. La joven se encuentra a un
hombre que se ha quedado dormido frente a su aparato interceptor de sefiales telefénicas. La
escena es dominada por la masa sonora ininteligible que emana de grandes altavoces. Valentine
no sabe exactamente qué es lo que sucede y sale del lugar. Dias después, la joven recibe en casa
un sobre con dinero que el juez le ha enviado para cubrir los gastos del veterinario, pero es

demasiado, asi que decide visitarlo para devolverle el excedente.

74 Ejemplo 20.
7> Ejemplo 21.
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Llamada telefdnica. Tres colores: rojo, Krzysztof Kieslowski, 1994.

Al llegar a casa del juez, Valentine pasa y, nuevamente, el aparato de espionaje estd en marcha,
pero esta vez si estd interceptado una conversacién. En un principio, la protagonista se queda
estupefacta, pero no puede ceder ante la fascinacion de poder escuchar lo que se dice detras
de esa mascara de emisiones simultaneas. Otro dia, Valentine vuelve a la casa del juez y se
gueda a escuchar la habil intervencién de una linea en particular, el juez ha diafonado el ruido
ensordecedor que forman todas las sefiales captadas y ha dado con una que parece interesarle.
Valentine estd confundida, escucha atentamente la conversacién entre dos amantes v,
entonces, confronta al anciano. Este le responde que decidié espiar a sus vecinos debido a que
en sus afios como juez nunca pudo acceder a la verdad. Este le explica a Valentine que en el
tribunal uno esta a expensas de una multitud de voces y de intereses de entre los cuales es muy
dificil distinguir lo verdadero de lo falso. En este sentido, lo que liga al juez con la operacién
diafonica es la necesidad de inteligir una verdad, verdad que aun asi esta obligado a perseguir

entre las lineas telefénicas que interviene.
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El juez a la escucha. Tres colores: rojo, Krzysztof Kieslowski, 1994.

Lo que se desea acentuar es como el juez busca una verdad a la que nunca pudo acceder, que
no era la verdad del tribunal, sino por qué la mujer a quien él habia amado, lo habia abandonado
sin darle ninguna explicacién. El eco de este misterio es la relacion entre la telefonista, Karin
(Frédérique Feder), y un joven aspirante a juez, Auguste (Jean-Pierre Lorit). En este caso, la
historia del juez parece repetirse: la telefonista abandona al joven aspirante debido a que se
envuelve en otra relacién amorosa que la lleva a abandonar la ciudad, viaje en el que, como la
amada del juez, muere accidentalmente.

Escuchar diafonicamente, entonces, no es dirigir la atencion a la masa sonora como la
grandilocuente suma sinfonica de la proliferacién de sefiales. Diafonar es cuando el tympanon
se introyecta hacia el intervalo —disfonia, cacofonia, contradiccion, tangencia, paralelismos y
cortes— por el que la discordancia entre la realidad ético-audible y la diversidad de voces
inasibles que lo habitan se hace re-sonancia. De este modo, se interrumpe el alineamiento

policial y se estimula la gestacion de una nueva orientacion espacio-temporal de la capacidades
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corporales y, con surte, esto conduce hacia el tratamiento comunitario de los problemas que
habian sido tratados como privados, marginales o minorizados.

Entonces, escucha diafdnica implica una aisthesis que funda un estado disintiente, abre
las posibilidades para la ocasion de un intersticio que interrumpe la puesta al oido de la
proliferacion de la maquinacion de sefiales auditivas y las distingue de las emisiones andmalas,
polémicas y disidentes. Esta irrupcion radica en la ampliacion de los limites de lo privado y su
transito hacia lo publico con el fin de extraer de tales situaciones audibles una verdad singular.
Readjudicar como asunto comun un asunto marginalizado al ambito de lo privado es algo que
sucede en el filme La vida de los otros,’® este ejemplo serd desarrollado a profundidad en las
siguientes pdaginas. Por ahora se puede adelantar que este filme cuenta la historia de cdmo un
capitan en la Stasi ayuda a un grupo de sediciosos a publicar un articulo acerca de la relevancia
publica del suicidio en la Alemania Oriental. Esto se da en el contexto de una puesta bajo
escucha de un dramaturgo autorizado por el Estado y de cdmo, después de escuchar las razones
y las causas de los sediciosos, el capitan en el puesto de espionaje auditivo les permite publicar
un articulo subversivo en contra da las politicas demograficas de la RDA y la manipulacién de
los datos estadisticos.

El ordenamiento policial es vulnerado debido al hospedaje de las emisiones andmalas y
la desarticulacion e interrupcion parcial del impacto de la proliferacion sobre los oidos, en este
caso, encarnada —mejor dicho: sonorizada— en la multitud de sefiales y emisiones alcanzadas
por la légica sinfonizante. Se debe recordar que la escucha de la anomalia no detiene al ethos-
de-lo-audible, sin embargo, desenmascara su factura quimérica y su impulso monologante.
Diafonar, pues, es una operacion diferencial en la que el oido escudrifia las capaz audibles en la
blusqueda de las resonancias en las que se pueden sobrescuchar los movimientos y las sonancias
cacofdnicas y disfénicas que la sinfonisis trata de enmascarar a fuerza de una proliferacion

ensordecedora de sefiales.

7¢ Florian Henckel von Donnersmarck. 2006. La vida de los otros. Alemania. Wiedemann & Berg, Bayerischer
Rundfunk, ARTE y Creado Film.
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2.3 Escucha esotérica de un campo de audicién exotérico

«Escribir entre lineas» es la doctrina que transmite Leo Strauss en su ensayo Persecucion y arte
de escribir y sefiala la manera en la que un escritor meticuloso se dirige a un nimero reducido
de lectores para comunicarles verdades u opiniones heterodoxas mientras que, a través del
mismo texto, éste permanecera callado para la gran mayoria (Strauss, Persecucién y arte de
escribir 2014, 55-72). La escritura entre lineas se funda en el principio de que algunas verdades
deben ser encubiertas al ciudadano comun debido a que, de acuerdo con este autor, estas
verdades sélo pueden ser manejadas por el filésofo. Esto se debe a que éstas pueden suscitar
la ira de los ciudadanos en contra de las personas que las expresan de manera explicita. Debido
a esto, segun Strauss, es que, en diferentes momentos de la historia, los fildsofos han tenido
gue expresarse de manera esotérica para salvaguardar su integridad fisica y moral (Strauss,
Persecucion y arte de escribir 2014, 62). De la «escritura entre lineas» se distingue una
ensefianza esotérica, que porta la verdadera doctrina, y otra exotérica, que porta una
ensefianza superficial y accesible para cualquier lector (Strauss, Sobre un modo olvidado de
escribir 2014, 74). La primera, pues, exige un nivel de comprensién reservado para los que leen
desde «adentro», mientras la segunda permite una lectura superflua para quienes leen desde
«afuera». Finalmente, nos dice: «un libro exotérico contiene [...] dos doctrinas: una popular y
de cardcter edificante, que esta a la vista, y una filosdfica relativa al tema mas importante, que
sélo se indica entre lineas» (Strauss, La persecucion y el arte de escribir 2009, 46).

Lo que nos interesa de la escritura entre lineas es que se puede plantear como un simil
de la escucha diafdnica en la medida en que ambas técnicas suponen la confluencia de lineas
heterogéneas que conforman una unidad: el texto y el sensorium audible. Por un lado, el texto
exotérico es, en apariencia, unidimensional, y, sin embargo, porta u ostenta un segundo sentido
gue es desarrollado «entre lineas». La técnica de Strauss tiene como objetivo provocar y
trasmitir, a través de un mismo texto, dos o mas desarrollos: uno implica el contenido asible y
al cual se accede con una lectura superficial; otro expresa verdades o posturas ulteriores,
«proposiciones que no pueden o no deben ser pronunciadas de manera literal o categdrica vy,
por ello, deben permanecer ocultas entre, por decir lo menos, los signos de puntuacién, las

palabras, las oraciones o los periodos» (Strauss, Persecucion y arte de escribir 2014, 59-60). Es
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de destacar que Strauss puso en practica este criterio durante su estudio de los fildsofos
politicos del pasado al tratar de «distinguir aguellas partes de sus doctrinas politicas que eran
simplemente deseables o necesarias en sus circunstancias particulares (sus doctrinas
"exotéricas") de la que consideraban que era la verdad politica, siempre y en todas partes (sus
doctrinas "esotéricas")» (Tarcov 1993, 859).

El sensorium a través del cual circulan una cantidad incontable de emisiones anémalas
enmascaradas por la proliferacion de sefiales policiales puede ser entendido, por analogia,
como el texto exotérico straussiano. Es el tympanon mismo quien hace re-sonar en si lo
discordante del intervalo en el que se introyecta.

Ahora bien, quienquiera que escriba es el que se plantea a si mismo la posibilidad de
sembrar en el texto los momentos especificos en los que el lector avezado podra brincar entre
las dimensiones de los sentidos del escrito, pero ¢qué tanto esto es posibilitado por el hecho de
escuchar con una voz interna lo que se escribe? Es decir, écuanto de este proceso de escritura
no radica en la escucha del si mismo que escribe y deja abiertas, a lo largo del texto, los
intervalos para que el tympanon-lector inaugure y habite cualquier cantidad y clase de sentidos
de lo sentido? é¢No se escucha el si mismo al escribir, como el tympanon al re-sonar, y verificar
gue lo que fona-escribe es exactamente lo que se quiere poner en los oidos y la voz —al re-
sonar— del otro? Lo que se quiere insinuar es que quien escribe un texto exotérico fona o,
mejor dicho, dia-fona en cuanto que escucha su propia voz escindiéndose entre la ensefianza
superficial y «la verdadera doctrina». Aldn la diafonia entendida en su acepcion de polifonia
(Szendy, Bajo escucha. Estética del espionaje 2018, 33) puede estar relacionada con esta
modalidad de escritura en la medida en que équé tanto la lectoescritura entre lineas no es una
lectoescritura polifénica?: en el re-sonar de la entonacién persisten los intervalos en los que el
sentido de lo fonado se va desdoblando en sus diferentes dimensiones.

De la polifonia tradicional se pueden distinguir dos practicas, una que se podria
denominar explicita y otra denominada como «oculta». La Ultima es la que resulta de interés
debido a que ésta es una modalidad en la que el tejido musical requiere ser escuchado y leido
con suma atencion antes de lograr distinguir la pluralidad de voces confluyentes, pues incluso

el musico debe ser capaz de distinguir en la partitura la multiplicacion de las lineas melédicas y
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de acompafiamiento «ocultas» en una o dos voces escritas explicitamente. Es decir, lo que
interesa de la polifonia oculta es la necesidad, de que quien la ejecuta y de quien la escucha, de
asumir y entender las escisiones melddicas alli donde la escucha descuidada tendra a bien
escuchar una sola voz.

Ahora bien, en oposicion a la intension de ocultar ensefianzas «entre lineas», de entre
el espectro audible no se puede probar que haya una inteligencia con la intencidn especifica de
«ocultar» algo. A lo sumo, se sabe que hay una proliferacién de sefiales con la potencia para
ensordecer, casi, cualquier phoné, pero no se puede probar que haya una voluntad o
inteligencia que busque acallar uno u otro contenido o emision; sdlo se sabe, porque consta,
gue la proliferacion ensordece, trata barrer las emisiones anémalas gracias a la facilidad y la
frecuencia con las que se imponen los productos de la logica ética de produccion audible.
Entonces, para sacar provecho de las ensefianzas de Strauss, lo que se propone es hacer una
inversion simple de su modelo de lectoescritura esotérica por una escucha esotérica en la que
el lector se torna tympanon y el texto pasa a ser el sensorium audible. Vale, aqui, recordar que
la lectura esotérica esta, en teoria, reservada para los fildsofos, mientras que la escucha
diafénica, en cuanto que fundamentada en el principio de la igualdad de cualquiera ante
cualquiera, puede ser ejercitada por quienquiera que ponga su atencién y cuidado en ello.

Lo que se sabe del texto exotérico es que tiene un autor y una inteligencia, mientras que
el sensorium esta conformado por la diversidad que es la realidad audible del propio campo de
audicion; lo que se trata de decir es que la realidad audible comunitaria esta integrada por una
diversidad inasible de voces-inteligencias, por eso, el sensorium audible exige escucha diafénica.
Entonces, lo que surge es la pregunta acerca de ¢como se hace posible la recepcion diferencial
del cuerpo sonoro heterogéneo en su conjunto? Si diafonia implica una discordancia, ello
supone la confluencia de, al menos, una sefial —légica— y una emision —fdnica—, entonces se
podria inferir que, para su recepcion, la escucha logre seguir, precisamente, la realizacién de las
interferencias. En este sentido se estima plausible pensar que la escucha tenga que desarrollar
la habilidad para seguir cada una de las lineas en sus singularidades, asi como en su interrelaciéon
simultanea. Lo que se desea postural es que, entonces, la cavidad sonosensible, el tympanon

mismo, logra una suerte de multiplicacion. Se desea hacer énfasis en hablar de una
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multiplicacion y no de una division en la medida que se busca hablar de una accién holistica de
la facultad auricular sobre cada una de las singularidades audibles y no en una recepcién
parcelada de la experiencia. Szendy, de hecho, postula la escucha diafénica no como una
escucha reactiva a movimientos y sonidos disonantes, sino como una condicion especifica de

las capacidades corporales, dice sobre ésta:

Por una parte, si [...] tratamos de entender en el overhearing algo como una diafonia
auditiva, sera necesario investigar en qué podria consistir una escucha disonante. No
la escucha de una disonancia, de un objeto musical en espera de una resolucién en la
consonancia, sino una escucha afectada en si por la diaphonia. Es decir, también una
escucha a dos voces (al menos), desdoblada, escindida en la cavidad misma de mi oido

(Szendy, Bajo escucha. Estética del espionaje 2018, 33).

Una nocidn de escucha diafénica como escucha diferencial de las voces suena plausible debido
a que la confluencia de emisiones supone la multiplicidad de voces. El llamado, estigmatizado
en las paredes de la caverna auditiva, es, entonces, la necesidad de una acogida y un hospedaje
diafonico de la realidad compartida, una realidad de vociferacion plural. Vale sefialar que aun
en el caso de la logica de produccién y distribucion se supondria una multiple cantidad de
fuentes reproductoras del modelo impuesto de un falso Unico-inteligible. Lo que se postula, en
concordancia con Szendy, es que el oido diafénico es un érgano que posee la cualidad fisica
intelectiva de multiplicarse para dirigir su esfuerzo y atencion tanto a la unidad de la experiencia
sensible como a la singularidad de cada una de las emisiones anémalas que forman esa realidad
audible. Lo que se quiere destacar es que la escucha diafénica no es una actitud reactiva al
reparto policial de sentido y orden de las cosas —el reparto audible policial si es una reaccién a
la libertad de ejercer las propias facultades sensitivo-intelectivas—, sino un impulso activo por
el registro y acogimiento de una realidad audible heterogénea e inasible cuya consecuencia
podria llegar a ser una concepcion diferente de lo que es susceptible de ser tenido como comun
a una colectividad. Entonces, parte de la escucha diafdnica consiste en un acto de multiplicacion

de la propia cavidad auricular, de modo que cada desdoblamiento del tympanon logra hacer re-
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sonar en si tanto la unicidad de cada emision al interior de su campo audicion como a los

emisores que lo conforman.

Sarah y Susy se hablan en voz baja. Suspiria, Dario Argento, 1977.

Es posible encontrar un ejemplo de una escucha diafénica como escucha de pluralidad de voces
en Suspiria.”” En este filme se cuenta el paso de una joven bailarina estadounidense, Suzy
(Jessica Harper), por una prestigiada academia de danza clasica en Friburgo que resultara ser la
sede de aquelarres y escenario de tragicas muertes bajo los conjuros e invocaciones de una
bruja maestra.”®

Desde su arribo a la ciudad, Susy empieza a ser atacada por dolores fisicos, mareos y
alucinaciones auditivas —escucha voces y ruidos extrafios en su cabeza—. Una noche, ya
instalada en una de las recamaras de la academia, los sintomas de la protagonista son
especialmente agudos.’® La joven yace en la cama y su amiga Sarah (Stefania Casini) permanece
a sulado para cuidarla. Hasta la recdmara se escucha la reverberacion y las resonancias de pasos
en el edificio. Ya antes Sarah habia advertido a Susy que todos los maestros dejaban la academia
a la misma hora todas las noches y aquélla no parecia ser la excepcidn. Se siguen escuchando

los pasos y Sarah le dice a Susy: «éPuedes oirlos? Se estan marchando. ¢Los oyes?» (Argento

77 Dario Argento. 1977. Suspiria. Italia. Produzioni Atlas Consorziate.
78 Ejemplo 22.
7® Ejemplo 23.
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1977). El ruido de los pasos pasa a primer plano acustico y visual cuando Susy replica que ella
no cree que los profesores salgan de la escuela ya que se escucha que los pasos se pierden antes
de que el sonido delate un giro hacia la derecha, mientras que la puerta de salida se encuentra
a la izquierda. Susy, desde su cama logra escuchar a través de las paredes de su recamara las
resonancias que le indican la direccion de los pasos. El percutir de los zapatos sobre la duela se
impregna de las cualidades espaciales del edificio, recoge, por decir lo menos, la separacion
entre las paredes y la altura del techo, la extension de los pasillos y el grosor y espesor de los
muros, las puertas y las alfombras. La cualidad diafénica de este hecho radica en que cada golpe
sobre la duela se multiplica al encontrar una superficie reflectante; lo que era el simple golpeteo
del tacdn sobre la madera deviene una cantidad incontable de réplicas que a su vez portan,
cada una, las cualidades y propiedades de los materiales que atraviesa y las superficies en las
gue se refleja. Lo que se quiere destacar es que es probable que exista un Unico hecho: unas
personas caminan por la escuela y, sin embargo, la realidad audible es una y son cada una de
las versiones de cada uno de los pasos sobre la madera atravesando el edificio
omnidireccionalmente hasta ser recogidos por los oidos de Suzy. La distancia herciana,
dindmica, ritmica y articular entre estas incontables versiones de un tacén sobre la madera —
sin contar el siguiente racimo de sonidos, y el siguiente, y el que viene— es tan corta y sutil que
para un escucha descuidado —como Sarah, por ejemplo— pasaria desapercibida. Eso es lo que
Susy logra discernir con sus oidos, los cuales se desdoblan para dar cabida a las cualidades de
cada sonancia, como si su oido pudiera distinguir entre aquella voz singular que viene del reflejo
de la pared anterior, la posterior, aquellas que reverberan en su cuarto de bafio y cruzan su
pequefia puerta, o la que le llega desde el techo justo encima de su cama. Es como si cada
reflejo, difraccién o refraccion del percutir de los zapatos sobre el suelo fuera una voz en si
misma. Que los maestros caminan por los pasillos del edificio sin abandonar la escuela es sabido
por Susy ipso facto gracias a la introyeccién en las re-sonancias que unos zapatos percutiendo
la madera ocasionan en ella. Desde su cama, Suzy diafona atravesando y escudrifiando en la
reverberacion, los reflejos y las refracciones de los pasos; intervalos dindmicos y ritmicos son
todos estos. Sarah no habia puesto atencién en ello, pero ahora, gracias al apunte de Susy, sabe

que puede llevar a cabo la misma operacién. Esta apenas estd empezando a escuchar con
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atencion cuando Susy cede ante la somnolencia, entonces comienza a tomar nota de la cantidad
de pasos, su direccion y el ruido de las puertas que se abren y cierran. Sarah termina con una
cuanta de pasos, puertas y direcciones que deja para Suzy antes de morir. Finalmente, cuando
las alucinaciones auditivas se tornan aun mas insoportables y después de una serie de
infortunios y tragedias a su alrededor, Susy decide seguir la cuenta y direccién de los pasos en
la libreta de su amiga para dar con el origen del mal que la persigue. En este caso, el oido de la
protagonista diafona porque soélo por medio del discernimiento de cada una de las voces
producidas por el transito y reflejo del sonido de los pasos a través de los diferentes materiales
se hace posible la conciencia de la procedencia y el destino de los emisores, de quienes

producen y ponen en sus oidos tales ruidos.

Sarah toma nota de los pasos y las direcciones. Suspiria, Dario Argento, 1977.

Ahora bien, para retomar el asunto sobre la escucha como lectura entre lineas. Dentro de las
practicas musicales, se desarrolld, particularmente en la Europa de los siglos IX a XVIII, algo a lo
gue hoy se le denomina «polifonia oculta»; esta practica se mantiene vigente mayoritariamente
debido a los intérpretes del repertorio de estas épocas. La particularidad de esta clase de
polifonia es que suele presentarse en pasajes o en formas musicales que no delatan a primera
escucha la confluencia de melodias diferentes y complementarias. La polifonia llanamente
dicha, tanto como la oculta, esta relacionada con la escucha diafénica debido a que ésta es la

capacidad de escuchar la distancia entre las emisiones y en que el sentido recogido de esta
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experiencia se haya, precisamente, en la recepcion diferencial de cada una de las voces de entre
la multiplicidad de voces «ocultas». Lo que se trata de desarrollar aqui es la nocién preliminar
de Szendy de una diafonia como una escucha afectada por la di-sonancia: una sonancia
escindida. Aqui se dice, pues, que diafonia es una de las cualidades y capacidades corporales
por las que un oido logra dar cuenta y acoger la disonancia, de la relacion diferencial de las
voces en el sensorium. Lo que se desea destacar es que las palabras discordancia, disonancia o
diferencia remiten a la interferencia, a una separacion de la voz y de la cavidad auricular. Lo que
interesa del pensamiento diafénico es la consciencia volcada sobre el intervalo y cémo éste
afecta el entendimiento de la situacién comun.

éComo es posible que la escucha diafénica ponga a las escuchas en una nueva situacion
de comprension de los asuntos que competen a unos y otros en la comunidad? En el filme La
vida de los otros se escucha como las interferencias, las intersecciones e intercepciones de las
emisiones auditivas singulares, y su cotejo con las sefiales del régimen ético de produccion
estética, pueden estimular la acogida de las voces disidentes. Esto es lo que le sucede al capitan
Gerd Wiesler (Ulrich Mihe) al ser interpelado por las voces un dramaturgo y una actriz quienes
estaban bajo su escucha. Debido a la situacion de espionaje auditivo, el capitdn al servicio del
Ministerio para la Seguridad del Estado (Stasi), cuyo lema fue Escudo y espada del Partido, se
emancipa so pena de degradacion y veto de labores de inteligencia policial.

Durante los ultimos afios de la Republica Democratica Alemana (RDA), el capitan Gerd
Wiesler, es comisionado para ejecutar un programa de espionaje auditivo completo en el
departamento del dramaturgo Georg Dreyman (Sebastian Koch) y su novia Christa-Maria
Sieland (Martina Gedeck). Dreyman es uno de los escritores dramaticos autorizados para
escribir y dirigir obras de teatro en la RDAy cuenta, por supuesto, con la aprobacién del Ministro
del Departamento de Cultura en el Comité Central, Bruno Hempf (Thomas Thieme) —en
materia de reparto estético, ni la autorizacion ni el veto son otorgados o expresados de manera
oficial, sino facticos—. Este es un asiduo de las puestas en escena de Dreyman y quien, parece,

solo tiene interés sexual en la primera actriz, Christa-Maria.
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Inicialmente, el Director del Departamento de Cultura, Anton Grubitz (Ulrich Tukur),
busca al capitdn Wiesler en la universidad de la Stasi para invitarlo al teatro.8® Durante la obra,
Wiesler permanece atento a todo lo que sucede y al final de la noche, tiene la certeza de que
Dreyman es un hombre del que el Estado debe tener cuidado; de hecho, él mismo propone a
Grubitz poner al dramaturgo bajo escucha. El director, a su vez, busca la aprobacion del ministro
Hempf para iniciar la operacién y se designa a Wiesler como encargado de ésta. En el
departamento de la pareja es instalado el paquete completo: micréfonos en todas las
habitaciones, en el bafio, en los pasillos; en todos los interruptores y detras del papel tapiz; la
linea telefonicay el interfén estan interceptados; ademas, una videocamara vigila el exterior de
la entrada principal del edificio. El puesto de control es instalado en el atico del mismo edificio:
grabadoras de cinta, filtros, auriculares, una maquina de escribir, interruptores ligados al
cableado eléctrico del departamento y un teléfono ligado al interfén y al teléfono del
departamento. Al inicio de |la operacion de espionaje, Dreyman no parece tener ni actitud ni
intensiones subversivas.®! De hecho, durante su fiesta de cumpleafios tiene una desavenencia
con su amigo Paul Hauser (Hans-Uwe Bauer), quien acusa al director de la Ultima obra de
Dreyman de ser Stasi. Este detiene a Hauser, pero el disidente aprovecha para recriminarle
también al escritor ser un “pez gordo” idealista que no se atreve a hacer nada en contra de los
gue han destruido las carreras de compafieros como Albert Jerska (Volkmar Kleinert), amigo
intimo de Dreyman y, también, invitado a la fiesta. Todos esto es minuciosamente escuchado
por el espia. De hecho, mas tarde en el filme, la Stasi revocara el permiso de Hauser para viajar
fuera de la RDA, impedimento que Dreyman aprueba de manera expresa y que queda registrado
en la investigacion.

En una de las secuencias iniciales, Albert Jerska y Dreyman hablan acerca del veto que
pesa sobre el primero debido a ciertas insinuaciones subversivas en su Ultimo montaje hacia
mas o menos diez aiios. La noche de la fiesta, Jerska obsequia al cumpleafiero la partitura Die
Sonate vom guten Menschen, comentan que han leido la obra de Brecht —un dramaturgo

aleman con una concepcion critica del arte teatral— y le cuenta lo frustrado y desesperado que
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se encuentra por estar en la “lista negra”; Wiesler, desde el atico, toma nota de todos los
detalles y dias después, entra a casa de Dreyman vy, sin reportarlo, toma prestado el libro de
Brecht y, en su casa, lee el poema Recuerdo de Marie A.8? Entonces sucede un deslizamiento
mimético aural: en ese plano en el que Wiesler esta recostado en su sillon con el libro entre las

manos se escucha la voz de Dreyman haciendo re-sonar el texto en Wiesler.

An jenem Tag im blauen Mond September / Still unter einem jungen Pflaumenbaum /
Da hielt ich sie, die stille bleiche Liebe / In meinem Arm wie einen holden Traum. / Und
Uber uns im schonen Sommerhimmel / War eine Wolke, die ich lange sah / Sie war
sehr weil und ungeheur oven / Und als ich aufsah, war sie nimmer da. (Donnersmarck

2006).

Wiesler lee Brecht con la voz de Dreyman. La vida de los otros, Florian Henckel von Donnersmarck, 2006.

Devuelta en su puesto de escucha, entra una llamada al teléfono del dramaturgo®3: Karl Wallner
(Matthias Brenner) llama para decirle que Jerska se ha suicidado. El escritor y el espia se quedan
estupefactos. En compafiia de Christa, Georg se sienta al piano y toca la musica que le habia
regalado Jerska en su cumpleafos; el espia sigue escuchando sin hacer un solo movimiento.
Ante el suicidio de Jerska, Dreyman ya no puede permanecer callado ni fingir que nada ha

pasado. Al dia siguiente, el escritor ensaya un texto sobre el suicidio en la RDA y de como la
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oficina de estadisticas ha decidido no tomar registro ni contar esas muertes. En las primeras
lineas del texto Dreyman alega que la oficina de estadisticas sabe todo acerca de los ciudadanos:
cuantos zapatos compran, cudntos libros leen, cudntos alumnos egresan; pero que cuando se
pregunta por los suicidios, el oraculo se queda callado, pues los suicidios en la RDA se habian
dejado de contar desde 1977. El texto de Dreyman da cuenta de que un suceso singular tiene
un fondo comunitario: el censo y la persecucion de los artistas y sus tematicas. Debido a la
postura conservadora del escritor, Wiesler ya sentia cierta empatia con él, pero ésta se
consolida debido al suicidio de Jerska y la dimension publica del suicidio —propiciado por el

régimen— que Dreyman pone en sus oidos.

Wiesler, llorando, escucha a Dreyman tocar el piano tras la noticia del suicidio de Jerska. La vida de los otros,

Florian Henckel von Donnersmarck, 2006.

Se debe destacar que no se trata de que Wiesler dude de su quehacer y su compromiso como
escudo y espada del partido, se trata de que, debido a que se ha puesto a la escucha de un
segmento de la realidad que el régimen politico trata de controlar a través del censo de su
estética ha dado cuenta de cdmo para controlar estos éxtasis, lo que se gestiona y administra
es la vida y la muerte. Se debe mencionar que Wiesler ha empezado a tomar distancia de los
posicionamientos de Grubitz y de Hempf.84 La ruptura entre Wiesler y Grubitz sucede en el

comedor de una oficina de la Stasi. Wiesler estaba buscando el archivo del caso de Jerska
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cuando Grubitz lo interrumpe vy lo invita a comer no sin confirmarle que le enviarian el
expediente de Jerska. Al llegar al comedor, Wiesler sugiere que el socialismo debe empezar en
algln lugar, asi que se sientan a un lado de otros trabajadores y no con los altos mandos. Cuando
se sientan, Grubitz le comenta al capitan que el auto del que se habia visto bajar a Christa la
noche de un jueves era el del ministro Hempf y que, en ese caso, no debia levantar el reporte
por escrito, sino sélo de manera oral, en secreto. Incluso le comenta que él mismo ha borrado
ese detalle del informe y que, por ningun motivo, el ministro debia aparecer implicado en el
caso —el ministro habia estado abusando sexualmente de Christa a bordo de su auto; desde el
inicio del filme se hace patente la atraccion que siente Hempf por la actriz—. Grubitz, pues, le
explica al espia que deben concentrarse eliminar las molestias para el ministro y continda
insistiendo en el programa de espionaje a Dreyman, le dice que, si llegan a descubrir algo sobre
éste, seria de enorme provecho para sus carreras profesionales. En ese momento, Wiesler
detiene al director, le dice: «iPor eso entramos? éRecuerdas el juramento que hicimos? Somos
el escudo del partido» (Donnersmarck 2006). El gesto de Wiesler es de total desacuerdo. El uso
faccioso de los recursos y los productos de la Stasi, el expreso interés personal de Grubitz y el
pedestre apetito sexual de Hempf hacen entender a Wiesler que lo que persiguen sus
superiores no son los ideales del partido ni de la Republica ni del socialismo.

La primera ocasion en la que se hace patente que algo ha sucedido en los oidos-cabeza
de Wiesler debido a lo que ha venido escuchando sucede cuando, en el elevador del edificio en
el que vive,® un nifio le pregunta que si en verdad es un Stasi, a lo que él le pregunta: «ésabes
gué es un Stasi?» y el nifio le contesta: «Si, mi papa dice que son hombres malos que encarcelan
personasy». Su primer impulso es, efectivamente, preguntarle como se llama su pap3, pero cierra
la boca antes de terminar su enunciado —se escucha hablar— y termina preguntandole al nifio
como se llama su pelota. En este caso, Wiesler comete una omisién con respecto de su quehacer
como escudo y espada del partido, pero en una segunda oportunidad comete mas que una
omision.® Una noche de jueves, Christa se dispone a salir bajo pretexto de visitar a una amiga.

En ese momento Georg le dice que él lo sabe todo acerca sus encuentros con el ministro de

8 Ejemplo 29.
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cultura. Luego de que Grubitz diera la orden de que los encuentros entre Christa y Hempf no se
debian reportar por escrito, una noche, mientras Christa es dejada afuera de su casa por Hempf,
Wiesler, desde su puesto de espionaje, hace sonar el timbre para que Georg se acerque hasta
la puerta y pueda darse cuenta de lo que esta sucediendo. De ese modo es que Georg se ha
enterado de la situacién y le pide a Christa que no se encuentre mas con el ministro, le dice:
«No lo necesitas» (Donnersmarck 2006), refiriéndose a que no necesita ceder ante los abusos
de Hempf para asegurar su carrera en el teatro, le dice que debe confiar en su arte. Ella le
responde: «No necesito todo este sistema? ¢Y tu? Entonces tu tampoco lo necesitas. O lo
necesitas menos. TU te vas a la cama con ellos. éPor qué lo haces? Porque también te pueden
destruir a pesar de tu talento y tu fe. Porque ellos deciden qué actuamos y quién puede dirigir.
No quieres terminar como Jerska y yo tampoco. Es por eso que me voy» (Donnersmarck 2006).
El capitan estd escuchando atentamente cuando llega su relevo, el agente Udo (Charly Hibner).
Wiesler aprovecha esta situacion para adelantarse al bar donde sabe que Christa hara un poco
de tiempo antes de encontrarse con el ministro. Alli, él la espera. Ella llega y toma una mesa.
Entonces él se acerca y conversan: «Sefiora Sieland. Muchos la aman por lo que es»
(Donnersmarck 2006). La actriz le responde que los actores no son quienes parecen ser. Y él
insiste: «Usted, si» (Donnersmarck 2006). Christa se despide diciendo que vera a una amigayy el
capitan le responde: «éilLo ve? Ahora mismo no esta siendo quien es usted» (Donnersmarck
2006). Chista se intriga y vuelve a sentarse, le dice: «Asi que usted conoce a Christa-Maria
Sieland. ¢Qué opina? éLastimaria a alguien a quien la ama mas que a nadie? éSe venderia por
arte?» (Donnersmarck 2006). El le responde: «éVenderse por arte? Ya tiene arte, seria un mal
negocio» (Donnersmarck 2006). Esta intervencidon, por supuesto, tiene toda la intensién de
evitar que Christa siga siendo violada por el ministro y que Georg tenga que vivir con esa
impotencia. No se trata de que el capitdan no sepa que, efectivamente, el ministro de culturay
sus subordinados deciden sobre los contenidos y el reparto de los puestos y los cargos en la vida
cultural en la RDA. La inconformidad del capitdn radica en que, en este caso, el reparto de la
escena artistica esta siendo calibrado por intereses particulares que nada tienen que ver con la

seguridad del partido ni del Estado.
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>
Dreyman lee el borrador del ensayo. La vida de los otros, Florian Henckel von Donnersmarck, 2006.

Una de las pruebas definitivas de que el espia ha comenzado a re-sonar con la disidencia teatral
e intelectual, una realidad y una singularidad extrafia a él, a sus convicciones e ideales, sucede
cuando, luego del suicidio de Jerska, en casa de Dreyman, éste, Hauser y Wallner se rednen con
el editor de Der Spiegel, revista en la Alemania del Oeste, quien les ayudara a publicar el ensayo
sobre el suicidio en la RDA.8” De hecho, el grupo ha decidido trabajar en el departamento de
Georg porgue creen que la vivienda no esta intervenida. Después de haber iniciado a escribir el
texto sobre suicidio, Dreyman buscd a Hauser para publicarlo, pero Hauser sabe que hay
micréfonos en su departamento y sugiere probar el de Georg. En el departamento de éste, con
ayuda de Wallner y un tio, hablan acerca de ayudar a escapar a Hauser por un cruce fronterizo
con el Berlin del Oeste. Sentados en el sillén, hablan de todos los detalles del supuesto escape
y lo ponen en marcha. Dos horas mas tarde, el familiar de Wallner los llama del otro lado de |a
frontera y les dice que el plan ha dado resultado. Wiesler habia escuchado todo, pero como ya
habia empatizado con Dreyman y temia un castigo para la pareja y sus amigos, deja pasar el
incidente vy, a su vez, los subversivos suponen que la vivienda no estd bajo escucha. Entonces,
cuando los tres amigos se relnen a ensavar el texto, el agente Udo en el puesto de espionaje
sospecha que estos traman algo, pero en cuanto éste se lo comenta a Wiesler. El capitan lo

reprende y le dice que los escritores estan preparando una obra de teatro en homenaje a los
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40 afios de la RDA. Pese a esto, Wiesler prepara un informe detallado sobre este asunto y se
dispone para entregarlo a Grubitz.

Wiesler se presenta con el informe entre las manos en la oficina del directory éste, antes
de decir cualquier otra cosa, le muestra con orgullo una tesis doctoral que ha dirigido:®® Las
condiciones de prision para los artistas subversivos basado en el perfil de cardcter. Grubitz le
explica al capitan como acabar con Dreyman y su voluntad. De acuerdo con el texto: diez meses
detencidn sin sentencia, “buen trato”, “sin violencia” y aislamiento absoluto. La mejor parte,
dice, es que la mayoria de los artistas de su tipo que han procesado de esa manera no han vuelto
a escribir, ni pintar ni a hacer «lo que sea que hagan los artistas» (Donnersmarck 2006). Al
escuchar esto, Wiesler se arrepiente y no entrega el informe, de hecho, solicita “flexibilidad”
para llevar a cabo la investigacién, reducir los turnos y retirar del puesto al agente de relevo,
Udo. Esto, por supuesto, para asegurarse de que el texto de Dreyman sea publicado; aunque el
director le dice al capitan que su propuesta es sospechosa, la acepta debido a que la actitud de
éste es estoica y no se intimida ante las acusaciones. El texto es publicado y se vuelve noticia
nacional. Entonces, movido por las sospechas, Grubitz ordena arrestar a la pareja de Dreyman
y la hace interrogar por el mismo Wiesler, quien la hace confesar. Christa incluso les dice en
dénde se encuentra la maquina de escribir, pieza clave para incriminar al escritor. Wiesler, para
evitar lainminente captura del dramaturgo, se adelanta a Grubitz y alcanza a ocultar la maquina
de escribir y resto de las pruebas. La consecuencia de esto este cambio de bando es que
Dreyman no puede ser procesado y el capitan es degradado sin posibilidad de recuperar su
puesto o ascender.

En este ejemplo, lo que se desea notar, es que Wiesler no empatiza con los ideales de
Dreyman, sino que, primordialmente, primero, entiende que una accién que parece privada
como el suicidio, puede tener un fondo comun debido a la intervencion de, por ejemplo, la
fuerza del Estado. Segundo, el espia se da cuenta de que la persecucion contra el escritor no es
por la seguridad del partido ni del Estado, sino por el encumbramiento politico de Grubitz y de

la satisfaccion personal Hempf.
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Wiesler mancha su informe final con la tinta de la maquina de escribir de Dreyman. La vida de los otros, Florian

Henckel von Donnersmarck, 2006.

Es un hecho que en el ahora tympanon-Wiesler conviven las convicciones y los ideales de la
Republica con la querella social puesta en sus oidos por el ensayo de Dreyman, pero lo que
sucede con el capitan es que escucha y entiende la situacién singular y la relevancia publica del
malestar del escritor: la incidencia de suicidios en la RDA es tan alta que el Estado, desde 1977,
ha dejado de incluirla en las estadisticas oficiales. Ese es el punto de inflexion y el punto en el
gue Wiesler deja de escuchar sdlo a contrapelo de sus instrucciones como escudo y espada del
partido y empieza a escuchar y re-sonar con las palabras de Dreyman. Wiesler es un agente
comprometido con los ideales, es severo y rigido con respecto de su quehacer como capitan de
la Stasiy en diversas ocasiones esto se hace patente. De hecho, el filme inicia con una secuencia
en la que él imparte una cdtedra a un grupo de jévenes sobre como llevar a cabo un
interrogatorio exitoso. Wiesler corre las grabaciones auditivas de un riguroso, durisimo vy
extenuante interrogatorio ejecutado por él mismo afios atrds en un centro de detencién.

Si se piensa en el caracter exotérico del sensorium de la RDA, se podria decir que el
capitan Wiesler, luego de ponerse a la escucha de los miembros andémalos de la comunidad,
puede distinguir las voces disintientes en el campo de audicién que es, sélo para la Stasi,
unidimensional: unifono. El capitan ha podido acoger la anomalia y ha actuado en contra del
Estado mismo. En esta medida, los informes de Wiesler son Ilanamente exotéricos, lo esotérico

esta en sus acciones y omisiones. En sus informes solo hay sefiales superficiales y sinfénicas con
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respecto de lo que se espera de su quehacer y de la actividad de Dreyman y sus amigos. La
verdadera doctrina del espia se desplazdé de la maquina de escribir en la que redactaba cada
informe hacia sus acciones, omisiones y silencios: lo «oculto» de la agenda del espia radico en
todas las pruebas que borro: informes falsos y el hecho de ocultar la maquina de escribir que
terminaria por inculpar al escritor. La polifonia «oculta» en el tympanon Wiesler estd formada
por un campo heterogéneo que se compone por algo que es como un mondlogo dictado por el
ministerio de cultura de la RDA y la emergencia andrquica de las voces disidentes. Antes se dijo
gue quien escribe entre lineas deja en el camino, palabra tras palabra y signo de puntuacién
tras signo, los momentos en los que se puede percutir y hacer resonar mundos ocultos. Al
percutir, por ejemplo, pero mas bien, por ahora, al leer y amplificar esas resonancias se rompe
el sentido predeterminado del ethos-de-lo-audible. Como en el caso de Wiesler, las palabrasy
su escansion se guardan y, durante la lectura-escucha, su sentido permanece en la memoria lo
suficientemente vivo como para que la disonancia sea experimentada, asi como durante la
escucha de la polifonia oculta se da cuenta de la distancia entre las voces que conforman la
unidad musical. La posibilidad de cotejo en la memoria de lo actual con lo acaecido, asi como
con lo virtual es uno de los principios del entendimiento diferencial que hace posible una
escucha entre lineas. Lo importante del caso de Wiesler es que el contrapunto de lo que
escucha, dice y hace no es audible, sino factico. En el caso del espia, |la escritura entre lineas se
torna acciones entre lineas. Wiesler logra escuchar entre lineas porque puede distinguir entre
los ideales del partido y del socialismo, los dictados egoistas de los altos mandos de la Stasiy la
guerella publica que plantea Dreyman con respecto al suicidio en la RDA.

La escucha de Wiesler diafona porque éste se introyecta en la desavenencia entre los
ordenamientos de la Stasiy las palabras del texto de Dreyman que llegan hasta sus oidos. Ahora
bien, en el caso de La vida de los otros, hay un aparato de control estético que decide sobre lo
gue se muestray se escucha, pero, finalmente, este régimen es vulnerado por la facultad misma
qgue le permite sobrescuchar la realidad. Wiesler, en su integridad sonosensible, abre un
intersticio por el que se cuela la voz disidente de Dreyman, pero no por ser la voz particular,
sino porqgue sus palabras ponen en el sensorium un asunto de relevancia publica. Las facultades

mismas del capitan al servicio del aparato de control y produccién han sido las herramientas
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con las que ésta ha sido vulnerado. El sensorium en la RDA ha sido contaminado por las palabras
de Dreyman y esta disonancia ha sido acogida por Wiesler en su interior.

La diafonia se postula aqui como una operacién emancipatoria debido a que, primero,
es el ejercicio de una capacidad corporal que cualquiera puede realizar; segundo, al ofrecerse
como una operacién sensible-intelectiva diferencial y performativa, la diafonia se pone en
marcha directamente en las propiedades de la realidad fonica de su campo de audicién efectivo
y no como presupuestos identificatorios ni prescriptivos del sentido de la experiencia; tercero,
debido a lo anterior, ofrece la posibilidad de abrir espacios y tiempos en los que se ponen a
prueba el sentido y la validez de cualquier emision o sefial auditiva; finalmente, lo anterior
puede dar origen a un entendimiento indisciplinado, libre y singular de quienes emiten o
exhalan cualquier cosa, de sus situaciones y circunstancias especificas en las que se suscitan
esas emisiones que se ponen en los oidos de quienes se prestan a su escucha.

En el ejemplo anterior, se podria decir que es la capacidad de diafonar lo que ha llevado
al capitdn Gerd Wiesler a actuar en favor de Dreyman vy los otros disidentes. Wiesler, si, es un
capitan de la Stasi entrenado y adoctrinado para ser el escudo y la espada del partido, sin
embargo, no por ello deja de prestar oidos, atencién y razén a lo que sucede en la vida de
Dreyman, Christa y Hauser, asi como a las intenciones de sus superiores. Lo que se desea
destacar es que cuando Wiesler se pone a la escucha y se siente interpelado por la voz de
Dreyman, lo que sucede no es un nuevo adoctrinamiento, sino una convocatoria para actuar de
manera no censada por su disciplinamiento. Las voces de los otros se sobrefonan a los dictados
de su ser, hacer y decir disciplinar y el resultado ha sido un cambio en sus acciones v,
practicamente, un cambio de bando. No se trata de que Wiesler dude de sus convicciones, se
trata de que se ha dado cuenta de que existe una cara y una voz «ocultas» en la vida en la RDA.
Una cara y una voz que el régimen trata de enmascarar vy silenciar a través del censo estético,
gue en el fondo es un reparto de vida y muerte por la seguridad del partido y, en el mismo
sentido, de los miembros del partido. EIl mismo Grubitz asi lo entiende: «el partido somos los
miembros del partido y, aun mas, los miembros destacados» (Donnersmarck 2006). Al final,

Wiesler se coloca a si mismo en una posicidon diferente, no actla reactivamente contra el
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partido, sino de acuerdo con una nueva forma de entender el lugar de si mismo y de los otros
en la republica.

Es posible fincar una gran similitud entre la escucha diafénica y la lectoescritura «entre
lineas» de Strauss porque escuchar y leer requieren del acaecimiento de la escucha fisica o
mental (al leer en voz baja o reproducir para si en la mente un acontecimiento sonoro), pero,
aun mas alla, el simil radica en el origen y propdsitos politicos de esta técnica de escritura.
Mientras escribir entre lineas obliga «a todos los escritores que sostienen puntos de vista
heterodoxos a desarrollar una peculiar técnica de escritura» (Strauss, Persecucion y arte de
escribir 2014, 57), el sensorium auditivo es ya un simil de texto straussiano en el que confluyen
una multiplicidad de voces de las que la escucha difiere e integra como unidad y diversidad para
el sentido sensato. La escucha diafdnica abre intervalos entre las lineas discursivas con el fin de
escuchar las fricciones, las disonancias, los desencuentros y las contradicciones entre ellas.
Entrar en el intervalo, como lo hace Wiesler o Simén, es hacer esotérica la experiencia, es decir,
el oido diafona desde «adentro» del espectro audible y es asi como intercepta y abre intervalos.
La escritura esotérica es simil de una escucha de las discordancias al interior del intervalo por el
gue se pasa de un reparto policiaco a la subjetivacion politica. Escuchar de manera diafénica
operaria aqui como el desenmascaramiento de las lineas y pasajes «ocultos» en el devenir de
las formas audibles. En este caso, lo «oculto» es el hecho disintiente en el supuesto estado
sinfonico de los discursos, las sefiales, las musicas y la produccion del ruido.

Ahora bien, este modo de escucha y disposicién de la realizacién de los desarrollos
supone la dificultad de que una escucha diafénica no puede ser univoca o, mas especificamente:
unifona. Y no tendria por qué serlo en la medida que una de las cualidades de una escucha
emancipada es el hecho de ofrecerse al hospedaje de cualquier cantidad de voces singulares y
de quienes las exhalan. Del mismo modo, una lectura entre lineas no puede suponer un acuerdo

rotundo entre los intérpretes. Dice Strauss:

[D]ebe considerarse posible que leer entre lineas no lleve a un acuerdo completo entre
los estudiosos. Si eso es una objecion a la lectura entre lineas como tal, valga la réplica

de que los métodos que generalmente se usan en la actualidad tampoco han llevado
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a un acuerdo universal, ni siquiera amplio, en los puntos verdaderamente importantes

(Strauss, Persecucion y arte de escribir 2014, 65).

Strauss atribuye esta dificultad a un espiritu cientista que denomina «historicismo». Esta
tendencia, nos dice, niega cualquier sentido ulterior de los enunciados y sélo es capaz de
reconocer y aceptar como verdaderos aquellos desarrollos deducidos de las afirmaciones
explicitas (Strauss, Persecucion y arte de escribir 2014, 60). Se estima que la palabra, una de
tantas maneras de dar forma sensata, direccional y perceptual al sonido, puede designar uno o
mas desarrollos mas o menos estables. Ya la hermenéutica es testigo de la dificultad que supone
el acuerdo de los intérpretes alrededor de textos de los cudles puede o no decirse que
contengan ensefianzas esotéricas. Lo que se asoma aqui, es que la mera actividad interpretativa
supone una pluralidad de voces. Ahora bien, en cuanto que problema de la escucha, esto no
estaria relacionado con la lingtisticidad de la aisthesis diafénica, sino con la aisthesis singular
del acontecimiento que funciona como espacio-tiempo para el despliegue de nuevas formas del
ser, hacer y decir. El fundamento del giro auditivo no consiste en una mudanza del sensorium
de la vista al del oido, sino, precisamente, en desligarse del caracter simétrico y racional-
computacional entre logos y entendimiento.

En este punto cobra importancia la nocién de ethos-de-lo-audible en la medida en que
es esta razén practica aquella con la que el sentido en las emisiones andmalas se entreteje en
sus intervalos. Efectivamente, el ethos-de-lo-audible es el producto de un proceso de
disciplinamiento policial basado en voraces légicas de produccién y diseminacion, y es por ello
por lo que no se puede prescindir de él en la elaboracion de nuevas vias de experiencia ni de
nuevas formas de asumirse en la comunidad. Los productos del régimen ético de producciéon
aural avasallan los oidos de cualquiera que ponga oidos en el mundo a través de cualquier medio
de comunicacién, fuente de entretenimiento o produccion audiovisual, maxime: el oido es un
sentido abierto y basta estar en el campo de distribucidn para ser alcanzado por cualquier
cantidad de sefiales prefabricadas. De modo que, al ser la escucha una capacidad performativa,
lo que termina por moldear los sentidos de las cosas no son las cualidades formales audibles
(tono, modo, timbre, etc.), sino las experiencias, las lecturas y los éxtasis singulares que suscita

y acompana.
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Lili escapa del recital. Hagen y yo, Kornél Mundroczo, 2014.

Un ejemplo de esto ocurre en la secuencia final del filme Hagen y yo de Kornél Mundroczd.?° La
misma noche en que Lili (Zséfia Psotta) interpreta en publico la obertura de la dpera Tannhduser
de Wagner, su perro, Hagen (Body), luego de haber sido abandonado a mitad del camino por el
padre de Lili (Sdndor Zsotér),?° victima de los mas bajos abusos y maltratos que sélo un ser
humano es capaz de imprimir en otras especies, liderea a cientos de perros en una sangrienta
venganza en contra quienes lo maltrataron en su paso por las calles.®! La policia ha declarado
un toque de queda y persigue y asesina a la jauria, compuesta, principalmente, por perros que
escaparon de la perrera local. Lili abandona el recital para encontrarse con Hagen.®? Finalmente,
Lili y Hagen, custodiado por la jauria, se encuentran en el estacionamiento del rastro de la
ciudad. Lili se para enfrente de un Hagen ensangrentado, lo nombra, pero éste no la reconoce
y se crispa mas a cada instante. Lili estd acorralada por una jauria furiosa, da un paso atras, de
su mochila saca su trompeta y entona las lineas principales de su parte en la obertura; entonces
el tono muscular y la crispacién del perro cesan (Mundroczd 2014). En las primeras secuencias

del filme, la vida de Lili y Hagen es acompafiada por esas mismas lineas melddicas,®® pues la

8 Kornél Mundroczé. 2014. Hagen y yo. Hungria, Alemania y Suecia. Viktéria Petranyi.
% Ejemplo 33.
1 Ejemplo 34.
2 Ejemplo 35.
% Ejemplo 36 [Marcador 64].
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joven practica insistentemente para el recital. A lo que Hagen responde en el estacionamiento
del rastro no son las palabras de Lili, ni siquiera a su rostro o su cuerpo, sino a la musica que
acompafiaba sus mafianas, tardes y noches.

Resultaria problematico afirmar que Lili transmite en esas notas un sentimiento
especifico por Hagen vy los otros perros, ain mas dificil seria probar que Lili ha capturado la
esencia del Tannhduser, si tal cosa existe, y que sus notas portan ese mensaje de amor y piedad
caracteristicos de la leyenda y las historias en las que se basé Wagner para la elaboracién del
libreto y, a su vez, seria admitir que las notas del Tannhduser, efectivamente, remiten a un
sentimiento, ideal, emocion vy significado univocos. Algo que se puede suponer, sin demasiado
riesgo, es que en el oido de Hagen se da una relacion directa entre la emision especifica que Lili
exhalaba vy las experiencias que discurrian en el inter de la practica musical, tales como, por
ejemplo, las caricias, la provision de cobijo, alimento, atencién y juego. Con este rodeo, lo que
se trata de explicitar es que la escucha entre lineas es una actividad que se suscitara en un
marco contrapuntistico entre la vulneracion del pre-sentido ético-audible y una aisthesis mas
abarcante de las experiencias sensibles. En este filme es la cara légica de las voces disciplinadas
la que circula como el criterio Unico de entendimiento que se trata de sobrescribir a la phoné,®*
en este caso musical-animal, de una nifia que no puede hacerse a la idea de deshacerse y olvidar
a su perro, pues las palabras y razones explicitas no sélo han sido inutiles para que Hagen
reconociera a Lili al final de la historia, sino que a lo largo de la pelicula todos los adultos
alrededor de la nifia exponen razones, causas y motivaciones logicas para que ésta desista de
su busqueda; sin embargo, Lili, al igual que su perro, no puede registrar estos ordenamientos.
Prueba de ello son las acciones que verifican la desagregacion de Lili de este marco ético y légico
de sentido audible cuando ésta abandona los ensayos para buscar a Hagen, cuando escapa de
casa porque sabe que su padre reprueba su busqueda y, finalmente, cuando abandona el recital
la noche del estreno. La sala esta en silencio y la orquesta se prepara cuando hasta los oidos de
Lili legan los ladridos y el estruendo de una jauria. Ni el ordenamiento disciplinar del protocolo
de concierto orquestal puede detener a la nifia ante el lamado y la re-sonancia no légica, sino

fonica animal por la que ella estaba esperando: la esperanza de reencontrarse con su perro. Por

% Ejemplo 37.
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eso al final de la pelicula Lili tiene que sacar su trompeta y tocar la musica que Hagen conoce,
no porque esta musica sea afin a ambos como fondo légico de su hermandad, sino porque la

palabra como constancia de consistencia éntico-ontoldgica nunca tuvo lugar entre ambos.

Liliy Hagen en el rastro. Hagen y yo, Kornél Mundroczé, 2014.

Finalmente, entre la escucha emancipatoria y la escritura entre lineas puede suscitarse una
especie de persecucién en tanto la escucha diafdnica trata de encontrar algo que yace «oculto»
en el espectro audible. En el filme, Sergio y Sergei,’® se cuenta la historia de como Sergio (Tomas
Cao), un profesor de filosofia y radioaficionado radicado en La Habana, logra ejercer presion
politica, gracias a su radio, para que el Ultimo astronauta soviético, varado en érbita debido a la
disolucidon de la Unidn Soviética, pueda ser retornado a la tierra.®® En un principio, Sergio se
pone en contacto con la estacién espacial por casualidad y ello conduce hacia la amistad entre

el filésofo y el astronauta.®’

% Ernesto Daranas. 2018. Sergio y Sergei. Cuba. Joel Ortega, Jaume Roures y Ramon Samada.
% Ejemplo 38.
97 Ejemplo 39.
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Sergio en contacto con Sergei. Sergio y Sergei, Ernesto Daranas, 2018.

Durante el filme, Sergio sostiene conversaciones fuera del ancho de banda permitido por las
autoridades de su pais con el periodista estadounidense Peter (Ron Pearlman). Cuando ambos
conversan por la radio, Peter, aunque sus investigaciones han incomodado algunas veces al FBI
y la CIA, puede ser explicito y decir: «las paredes tienen oidos» (Daranas 2018),8 sin embargo,
Sergio no es capaz siquiera de insinuar su condicion de estar bajo escucha de las autoridades
locales y evita tratar cualquier asunto concerniente a las leyes, normas, usos y costumbres del
régimen politico al que se circunscribe. En este caso, el silencio de Sergio con respecto a estos
temas es el intervalo hacia el cual dirigir la escucha, mas exactamente, lo no dicho, el callar de
la voz de Sergio de entre todas sus elocuciones es la linea «oculta» con la que se contrapuntea
la conversacion entre ellos, de alli surgiran los intervalos que abrira la escucha diafénica, y por
lo que se delata la condicién de absoluta vulnerabilidad del profesor. Entonces, el silencio
intersubjetivo del que se hablé mas arriba no es sélo producto del ensordecimiento y saturacion
de una cavidad auricular avasallada por los productos del ethos-de-lo-audible. En el caso de
Sergio, el silencio que lo habita estd siendo articulado por una fuerza disciplinante que lo orienta
a medir sus palabras, a prever sus consecuencias y, en ultima instancia, a callar. Cuando este
personaje calla, una escucha diafdonica se encuentra ante la exigencia de desenmascarar la voz

hegemonica en funcién de los puntos especificos en los que el profesor de filosofia tiene que

% Ejemplo 40.
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hacer un uso discrecional de su phoné. El logos hegemdnico que coacciona la voz de Sergio es
silente y el silencio que teje en las exhalaciones de éste se cuela en su conversacion; entonces
la voz de Peter «las paredes oyen» se escapa de la bocina de la radio y del control de los
radioaficionados hasta el dominio monologante de una voluntad que ha disciplinado al profesor

de filosofia.
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Unidad de audioespionaje desde edificio aledafio. La conversacion, Francis Ford Coppola, 1974.

Otro caso de diafonia se presenta en la pelicula La conversacidn.®® El filme abre con un equipo
de tres unidades de espionaje sonoro —antenas, micréfonos de largo alcance y grabadoras—
mientras tratan de capturar la conversacion que sostienen un hombre y una mujer que caminan
por un parque.'% En los planos generales de esta secuencia se escucha el bullicio del parque y
los «antenazos» e interferencias que captan las unidades. La pareja anda y el sentimiento de
escucha ilicita en el audioespectador se incrementa debido a que el oido de la camara consiste
en lo que los espias alcanzan a registrar con las unidades, es decir, se escucha sélo lo que los

espias logran interceptar: el audioespectador también se encuentra en la situacion de tener que

% Francis Ford Coppola. 1974. La conversacién. EE. UU. Paramount Pictures, American Zoetrope, The Directors
Company y The Coppola Company.
100 Ejemplo 41.
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“parar la oreja”. Ya en la mesa de edicién, Harry Caul (Gene Hackman), director de la operacién,
monta las tres cintas en tres aparatos sincronizados por un control maestro y una mezcladora
de sonido. Harry hace correr las pistas simultaneamente y, debido a su refinada experiencia, es
capaz de distinguir el canal por el que estd obteniendo la mejor sefial para registrarla en la cinta
maestra que entregard a su cliente. Harry diafona el contrapunto que se produce entre los
registros de las tres cintas —ruidos, antenazos, interferencias, otras conversaciones, viento,
friccién de las unidades moviles, etc.— para lograr articular la verdad en la que confluyen esas

dos personas bajo escucha. Este ejemplo sera desarrollado en el capitulo siguiente.

2.4 Diafonia: diferencia y politica

El topos de desencuentro, entonces, se empieza a configurar como el espacio y tiempo para la
confrontacién entre la operacién sinfénica del aparato auricular y una capacidad corporal
diferencial de la experiencia. Este topos ha cobrado aqui el nombre de intervalo y su
acaecimiento coloca al tympanon en la tarea de abrirlo, transitarlo y habitarlo con el fin de
ofrecer un nuevo significado, uno singular, acerca de lo que es escuchado como propio por una
comunidad.

La accion del intervalo y, mejor dicho, de la escucha diafdnica se lleva a cabo, entonces,
sobre la relacion sustractiva entre las sefiales sinfonicas surtidas a través de cualquier cantidad
de aparatos y las emisiones anémalas que han sido lanzadas al sensorium en espera de
acogimiento y hospedaje. En la diafonia, la escucha se entrega a la tarea de percibir la unidad
de sucampo de audicion y amplificar los puntos de desencuentro, las disonancias, las cacofonias
y disfonias producidas en esa distancia que el régimen ético de produccion aural, a fuerza de
saturacién y proliferacion, trata de enmascarar vy silenciar.

La diafonia, como una de las operaciones de la sobrescucha, se dirige, pues, al intervalo
gue delata la discrepancia entre el mundo audible percibido y la realidad inteligida y, entonces,
imprime una distorsion al reparto policial y al estado sinfonico que se imponen. Finalmente, la
consecuencia de esta distorsion es un nuevo estado relacional basado en la experiencia singular

de cada una de las emisiones y sefiales cotejadas a razdn de la intensidad de sus batimentos.
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Un lector meticuloso puede acceder, a través de las palabras exhaladas, a la ensefianza
esotérica de los textos. En sentido analdgico, un oido que logra escindirse en si mismo es capaz
de abrir e instalarse en intervalos durante la confluencia de las sefiales. En una escucha
diaféonica, como una lectoescritura entre lineas, lo oculto o enmascarado no se supera: la forma
factica del contenido no se va a ofrecer plenamente, aunque en ciertos contextos, el oido pueda
llegar a hacer audibles las suturas del aparato objetivante. Las elaboraciones de la diafonia,
como las de la lectura entre lineas, gozan de una pluralidad de desarrollos que tendran que ser
acotados por los contextos experienciales que los acompafian.

La escucha diafénica encara la forma audible de ciertos aparatos de objetivacion
policiaca: la diferenciacidén de las sefiales y el cotejo en sus inconsistencias desarticula no la
recepcion, ésta nada puede impedirla mientras se esté dentro del campo de suministro auditivo,
pero si impide la instalacién de alineamientos objetivantes en el sujeto, hace menos sencilla la
asimilaciéon de los productos de la légica de produccidon ética-aural y, eventualmente, puede
estimular la apertura de brechas que restituyan movilidad al pensamiento para plantear nuevas
maneras de entender, entenderse, hacerse, decirse para si y para cualquiera, los
acontecimientos que le han sido expropiados, de los que se le ha desterrado, anulado, borrado
o en los que no se le ha contado para traerlos de nuevo a la escucha y escrutinio publicos.

En el caso de Simdn del desierto, la autoescucha, ruptura del silencio intrasubjetivo,
puede ser uno de los elementos primarios para la emancipacion debido a que esto estimula el
enfrentamiento con las contradicciones mismas que ya habitan al propio tympanon-Simoén. El
sujeto ya es lugar y ocasién de la discordancia entre los ordenamientos y los impulsos de accién
independiente. En el oido de Simdn vya circulaban tanto los ordenamientos policiacos como el
impulso de llevar mas alld su actividad espiritual en tanto éste se sorprende a si mismo
ejerciendo unos poderes que no le son reconocidos. En Tres colores: rojo el juez en retiro se
entrega a la actividad ilicita de interceptar las lineas telefénicas de su vecindario en la busqueda
de una verdad que, en el juzgado y en su vida sentimental, le fue negada. Para el juez, durante
toda su carrera, la verdad parecié permanecer enmascarada entre la manipulacion vy
ordenamiento de las palabras, leyes y estatutos. Suspiria es el ejemplo de que la sobrescucha

es una operacion cuyo rendimiento va mas alla de la percepcidn de ondas sonoras. En este caso,
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la diafonia a puesto a disposicion de Susy un mapa, un norte, un sentido direccional a partir del
cual ella actla y pone fin a la situacion adversa en la que se encuentra hundida. En La vida de
los otros, el capitan Wiesler se emancipa y reformula la amplitud de su experiencia y su sentido
de la comunidad al ponerse a la escucha de la disidencia. Wiesler no depone sus ideales, sino
gue se suma a la puesta en marcha de una querella minorizada por el régimen de la RDA, pero
expropiada por el texto de Dreyman. En Hagen y yo se asiste al derrumbe de la distincién entre
animales légicos y animales fénicos. En este filme se cumple la sobreinscripcion de la phoné en
su sentido mas libre sobre el uso faccioso del logos como un criterio de reaccidn irreflexivo. En
el filme Sergio y Sergei el audioespectador se enfrenta a la realidad disciplinar efectiva de un
aparato alienante en su mayor extensién: el maestro de filosofia que tiene que medir sus
palabras o, desde el punto de una sobrescucha, el maestro cuya practica fonica da la razén a
Strauss y, en cuyo caso, realiza un éxtasis que porta emisiones «ocultas» entre lineas,
sentencias, verdades y sentidos ulteriores entretejidos en la cara exotérica de sus enunciados y
sus silencios puntuales; son esos momentos de silencio en donde el escucha avezado podra
auscultar. Finalmente, Harry Caul, quien dirige la operacion de espionaje auditivo y el montaje
y articulacidon de la conversacion interceptada, pone sobre la mesa la practica de sobrescucha
diafonica en una de sus formas mas simples, como se dijo al principio, en alusion a las
consideraciones sobre el maestro Jacotot: sabes escuchar, sabes y tienes la capacidad para
externar audiblemente cualesquiera de tus propiedades singulares; hace falta que escuches,
vuelvas a escuchar poniendo total cuidado y atencion en ello. En este caso, Harry escucha,
vuelve a escuchar, estructura para si una realidad y un sentido de la conversacion tal que,
después de entender las condiciones de la solicitud de espionaje y las consecuencias de dar a
conocer el secreto entre las victimas de esta intervencidn, trata a toda costa de guardarse para
si el contenido de la cinta maestra.

La importancia del pensamiento-escucha diafénicos radica, pues, en que el tympanon
mismo es hogar de una gran contradiccion fundamental que da cuenta de sus dimensiones y su
cala por medio de la siguiente operacion de la sobrescucha: la auscultacion; aungue la escucha
diafonica se desenvuelve en un sensorium primordialmente sinfénico, siempre se puede abrir

la posibilidad de acceder a las capas subrepticias que forman la estridencia de voces y fuentes
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supuestamente consonantes. Ahora bien, precisamente en esta condicion de desencuentro
constante entre lo sinfénico y las emisiones legitimas exhaladas por cualquiera en espera de
acogimiento ¢de qué manera se puede estimular un movimiento tal por el que la sobrescucha
se abra paso a través de estas capas audibles superpuestas y entrelazadas? Como se ha dicho,
se propone la auscultacién como la operacion otofiloséfica propicia para la introyeccién vy la
amplificaciéon de los intervalos de reconfiguracién de lo comuin en donde aquello que no tenia
parte en la cuenta, pase a ser parte integra de la misma. El espacio-tiempo que se abre al
sustraer las sefiales del estado sinfénico es la ocasion de lo polémico y por la cual lo comin deja
de ser un supuesto estado de concordancia absoluta y deviene un estado de constante litigio y
readjudicacion de los asuntos y las querellas. La pluralidad de voces emerge de la sinfonisis y se
hospeda en el tympanon. Esta polifonia podrd resolverse o no, pero lleva al escucha a

experimentar la realidad aural como una parte impropia a si, pero, finalmente, familiar.
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Capitulo 3. Auscultacion infligtiva

En el capitulo anterior se ha postulado el surgimiento del intervalo, un espacio-tiempo en el que
se suscita una polémica debida a la aisthesis diferencial entre las sefiales de un aparato de
reparto estético con cualidades policiales denominado «ethos-de-lo-audible» en contra del
ejercicio autarquico de la escucha que estimula el acogimiento de las emisiones que se han
denominado como andémalas, éste es la «kemancipacion auditiva». Si se recuerda la acepcién de
lo anédmalo [avwuaAocg] que Platdn postula en el Timeo, estas emisiones son aquellas que surgen
de los movimientos amorfos y que, a su vez producen sonidos «duros» y «desequilibrados»; son
estos, precisamente, la clase de sonidos que se tienen en mente cuando se habla de emisiones
anomalas. Aquellas exhalaciones provenientes de cualquier animal fénico y cuya finalidad es
hacerse portar por cualquier cantidad de oidos a su alcance; es hacer re-sonar al tympanon que
ahora las hospeda. El intervalo, entonces, es la ocasion del enfrentamiento entre una fuerza o
voluntad alienante y disciplinatoria fisica e intelectiva en contra de una propension a la accion
autdrquica y, por supuesto, performativa de las capacidades y competencias auditivas de
cualquiera ante la necesidad de escuchar y hacerse escuchar por quienes se encuentran en su
campo de audicion.

La emancipacion auditiva se comienza a configurar como el tratamiento otofiloséfico de
la realidad audible en la que se estd inmerso y cuyo fruto es una problematizaciéon del reparto
estético, politico y dntico de y para cada parte singular en la comunidad. Ahora bien, aqui, el
proposito es ofrecer una explicacion acerca de como esta problematizacién del reparto del ser,
hacer y decir se hace facticamente posible por virtud de la escucha. A lo que se trata de dar una
explicacion por medio de la diafonia y la auscultacion es, pues, al curso y las cualidades de las
operaciones que un tympanon deben realizar para que se pueda dar un registro de las voces y
emisiones que tienen la potencia para irrumpir en un régimen de sentido y significacion
impuesto por el ethos-de-lo-audible. La diafonia y la auscultacién ponen en marchan una
aisthesis que difiere el registro de las sefiales disciplinatorias y la escucha de una anomalia,
operacidn gue tiene como consecuencia una re-sonancia, un re-entendimiento de la situacion,
tiempo y lugar que se ocupan en la comunidad en que se acogen quienes estan a la escuchay

guienes estan al uso de su phoneé.
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En el primer capitulo se habldé de una facultad auditiva alienada por la voluntad de un
aparato de produccién y distribucion de sefiales que, a fuerza de una constante e invasiva ldgica
de repeticién, disciplina las capacidades tanto de escuchar como de hacer sentido de aquello
gue en la vida comunitaria sale al encuentro de manera audible y cuyo fin no es el dominio,
administracion o censura de la materia acuUstica per se —como particulas en contraccién y
rarefaccion en un medio de propagaciéon—, sino la identificacion vy el reparto de la forma
univoca e inequivoca de la realidad inteligible de una comunidad y todo aquello que ésta puede
contener. A diferencia de los productos del ethos-de-lo-audible —sefiales producidas a partir
de los principios de minima variacion, repeticion y distribucion— las emisiones anémalas y la
distorsion que emerge de la sobrescucha no precisa de un método de maquinacién, repeticién
y puesta al oido como si se tratara de una estrategia de mercadeo. Las emisiones de una phoné
disidente no se repiten indiscriminadamente ni requieren ser producidas bajo ningln principio
formal o de contenido, tampoco dependen de ninglin mecanismo de diseminacién masiva ni
invasiva; a diferencia de las sefiales disciplinatorias, éstas deben ser amplificadas al interior de
la cavidad auricular de un ausculta. Lo que hay que llevar hasta el limite en la auscultaciéon
otofilosodfica es la carne del malestar que porta consigo cada tympanon que se haya entregado
a la escucha de los asuntos de su campo de audicién: del estado polémico; del estado que podria
conducir a cualquiera a la exhalacién de una querella singular para tornarla comun.

En el capitulo anterior, se traté la operacién otofiloséfica de la diafonia para caracterizar
la sensibilidad a la recepcién, acogida e interpelacién de cualquier emision andmala. La cala
infligida por medio de la diafonia es la apertura y el transito por el intervalo, espacio-tiempo en
el que advienen las cacofonias y disfonias que brotan durante del cotejo entre el ethos-de-lo-
audible y las emisiones andmalas que ha recogido el sujeto-tympanon durante su experiencia.
De modo que, del intervalo emergen la disonancia y la discordancia como motor de
desarticulacion de la concordancia univoca y sinfénica entre un reparto policial audible y
cualquier realidad inteligible. Como se dijo, no se trata de una escucha dirigida hacia la
disonancia musical, la cual encuentra alivio en la resolucién en un intervalo consonante, sino de
una escucha cuya cualidad primordial es la acogida e inteleccion simultanea y diferida de la

unidad heterogénea que es la realidad sensible del campo de audicidn.
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Lo que emergio en el capitulo anterior fue que la diafonia cala el sensorium y en adelante
esta escucha dara cuenta del caracter heterogéneo de las voces que lo habitan. Ahora bien, esta
cala es como una herida que la auscultacion infligtiva hara sangrar, es decir, auscultar serd aqui
tocar, pulsar, tafier, frotar, percutir e infligir el intervalo abierto para hacerlo re-sonar hasta la
estridencia. La auscultacién es un intento por conocer, escuchar y hacer efectivos los limites de
la disonancia, se trata de llevarla hasta la distorsion de su tesitura, su dindmica y su ritmo con
el fin arrancarle las voces, las emisiones vy las sefiales que lo habitan de manera enmascarada.

Ya antes se ha dicho que la sobrescucha interrumpe la maquinacién de regimenes
estéticos-intelectivos univocos debido a que opera sobre las articulaciones del intervalo, es
decir, actua sobre los instantes especificos en que se suscitan las disonancias, disfonias y
cacofonias. La auscultaciéon que se desarrollara a lo largo de este capitulo se refiere, en primera
instancia, a la comparecencia de las emisiones y las sefiales que capta y que recuerda una
cavidad auricular, pero lo que se busca es conducir esta operaciéon hacia la comparecencia de
los cuerpos, la escucha y del tympanon mismo; lo que se desea experimentar es hasta qué punto
hay que auscultar un cuerpo o una escucha para arrancarle su phoné. Asi como la tangente
geométrica tange el circulo, las cerdas del arco frotan un punto determinado del tiro de la
cuerda, y cuando el musico imprime movimiento a éste, aquella comparece, vierte sobre el
campo de audicion sus propiedades, hasta entonces, dormidas en su grosor, largo e
irregularidades materiales. Es decir, lo que se desea llevar hasta el limite es la disonancia

portada por el tympanon para llevarle hasta la comparecencia de la phoné que le es propia.

3.1 Amplificar la disonancia

Lo que se trata de hacer resonar con la nocién de auscultacion es que ahi donde se tocan las
emisiones andémalas y las sefiales del ethos-de-lo-audible es hacia donde se introyecta el
tympanon en la busqueda de un malestar, de aquello que le imprime vy le hace re-sonar con la
materia de lo polémico. Entonces, este topos cobra la forma audible de una interferencia en la
cavidad auricular puesta ya en re-sonancia; el ausculta inflige la interferencia para llevarla hasta
su maximo punto de disonancia. La auscultacién que se pretende desarrollar es, pues, una de

las vias para la interrogacion y expresion radicales de lo que hay de discordante y disconforme
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en el espacio-tiempo de un desacuerdo que ha emergido gracias a la escucha diafdnica; gracias
a que se ha interrumpido el proceso de sinfonisis y se ha logrado calar el supuesto estado
sinfonico de acuerdo y consenso absoluto.

Lo que se desea plantear es que auscultar es escuchar de manera inducida, es incitar un
cuerpo a hablar, a exhalar, a emitir algo desde si para aquel quien estd a la escucha. La
auscultacion es un método por el cual se escucha algo que no podria acaecer, sino mediante la
provocacion, mediante el contacto directo entre quien indaga y su cuerpo de estudio y su propio
cuerpo, pues gracias al golpe asestado con los dedos o la herramienta, también el cuerpo del
ausculta es medio de propagacion de la voz arrancada al intervalo que habita en su oido o al
cuerpo que yace frente a él. De modo que ésta es también la incitacion del habla del cuerpo y
la escucha propias; quien indague de esta manera se encuentra con su propia voz y su propio
temperamento. En esta medida es que, el objetivo de esta indagacién apunta a la
comparecencia del tympanon mismo debido a que se estima que la via de la emancipacion
auditiva no puede consumarse sin la inquisicion de la aisthesis auditiva que busca obrar a partir
de su condiciéon de igualdad.

La auscultacion infligtiva es como un tocamiento no sélo porque quien ausculta golpea
un cuerpo en la busqueda de su voz y de su propia voz. También es tocamiento porque el cuerpo
gue comparece toca de vuelta los oidos de su ausculta mediante las particulas en contracciény
rarefaccion que ha puesto en movimiento y hace de éste, de quien ausculta, su medio de
propagacion. Ahora bien, se debe recordar que esta emision arrancada a los cuerpos mediante
golpes, frotamientos, palpos y pulsaciones no es la voz dialogante, sino una voz corpdrea, una
phoné que acusa el contenido y forma de ese cuerpo, que no responde con un /ogos como signo
intermediario, sino con la forma propia y directa de su contenido, densidad y limites. Por
extension, la phoné que invade el cuerpo del ausculta hace resonar la condicion de disonancia
y cacofonia del huésped: la forma del otro en la propia forma, la voz del tympanon auscultado
devora al tympanon ausculta y esa re-sonancia re-re-suena.

La auscultacion en relacion con la diafonia es relevante puesto que ésta ha hecho
emerger un estado polémico. Ahora se trata de adentrarse en ese asunto que provoca malestar.

Se trata de verificar su malsonancia y su cacofonia con el fin de esparcirla e imprimirla en las
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cavidades auriculares que toca y en todos los tejidos sonosensibles del ausculta; quiz3,
eventualmente, la disonancia pueda calar una phoné y dejar una reminiscencia, como un
estigma. El estigma sera como una cicatriz, un surco o una irregularidad de la piel, una
sinuosidad en la extensidn de un cuerpo, instrumento musical, texto, tympanon o de una phoné.
El sensorium sera entonces un topos irregular sobre el que el estado sinfonico ya no sera
sobrepuesto como criterio de aisthesis, aunque tampoco lo serd una u otra emisién anémala,
sino la acogida de cada una de éstas y de las voces en su tiempo, espacio e impropiedad.

En el capitulo presente se hara un andlisis de la auscultacion como el siguiente estadio
de una sobrescucha por la que el campo de audicidon deviene campo de lo politico en cuanto
gue emancipacion intelectual-corporal y experiencial. Para este analisis, se parte de la categoria
de auscultacion por puntuacion del programa otofiloséfico de Peter Szendy. La via que se
propone para la auscultacion de la facultad auricular y, mas precisamente, el tympanon es la
performancia del limite actual de los intervalos entre las sefiales policiales y las emisiones
andmalas. Como ultimo segmento de este capitulo, y como ya se ha dicho, se pretende aguzar

esta operacion hasta alcanzar la auscultaciéon del tympanon en la forma del estigma.

3.2 Auscultacién por puntuacion
La auscultacion, de manera general, tiene sus inicios como una practica médica basada en la

escucha de los sonidos propios e inducidos en la parte abdominal y toracica del cuerpo humano

101

y se subdivide, al menos, en tres modalidades:*%! inmediata, mediata y por percusion. La

dimensién estética-politica de esta praxis es desarrollada por Szendy, principalmente, en su

102 103

ensayo El oido de Derrida. «Escuchar», auscultar, puntuari®?y en su libro A fuerza de puntos
(publicados por primera vez en 2011 y 2013, respectivamente). El autor hace un repaso

histérico de la auscultaciéon médica en sus inicios a través de los tratados de Joseph Leopold

101 En |a técnica médica contempordnea, hoy resulta cotidiano hablar de ecografias o de auscultaciéon de alta
resolucién. Técnicas avanzadas en las que, por medio de frecuencias sonoras ultra altas (fuera del umbral de
audiciéon humana), se producen imagenes del interior de los cuerpos.

102 \/id. Szendy, Peter. 2015. «El oido de Derrida. «Escuchar», auscultar, puntuar.» En En lo profundo de un oido, de
Peter Szendy, traducido por Cristébal Durdn, 55-100. Chile: Ediciones / metales pesados.

103 \/id. Szendy, Peter. 2016. A fuerza de puntos. La experiencia como puntuacién. Traducido por Gustavo Celeddn.
Chile: Ediciones / metales pesados.
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Auenbrugger, inventor del método de la percusidn, hasta René-Théophile-Hyacinthe Laénnec,
inventor del estetoscopio. Asimismo, postula el Prélogo y el capitulo Habla el martillo de la obra
El crepusculo de los idolos o Cémo se filosofa con el martillo*®* de Nietzsche como los ejes
inaugurales de su interpretacién del giro auditivo en la filosofia.

La lectura que hace Szendy de Nietzsche se centra en esa suerte de transtextualizacion
de su interpretacion del proyecto de la transvaloracién de los valores en la forma-fonacion de
un signo de interrogacion. Aqui se recupera la traduccion de Sdnchez Pascual, dice: «Una
transvaloracion de todos los valores, ese signo de interrogacion tan negro, tan enorme, que
arroja sombras sobre quien lo coloca [...]» (Nietzsche 1998, 31). De aqui parte el autor francés
para desarrollar su filosofia de la escucha de los signos de puntuacién como un «aprender a
escuchar aguello que en la escritura no se puede escribir en el sentido de una marca puramente
inaudible» (Szendy, Prefacio: La caverna del oido 2015, 7). Para este autor, los signos de
puntuacion son esas «marcas inaudibles» y que, empero, pautan la cadencia, las inflexiones y
el ritmo facticos que cobra el discurso y a partir del cual emergen sus sentidos y por el cual se
inaugura una brecha entre lo que acusa la entonacién y lo que plantean los enunciados. En la
interpretacién que hace Szendy de Nietzsche, el ritmo, la medida vy el trazo que ponen en
marcha los signos de puntuacién son la pauta del sentido de un texto, pero aqui podrian serlo
de cualquier emisién. El punto, la coma, el punto y coma, las comillas, los signos de
interrogacién y de exclamacion... todos los signos cobran su verificacién performativa cuando
un mensaje escrito es entonado por cualquier phoné sobre su campo de audicion.

Debido a esto, su estudio de la auscultacion otofiloséfica culmina con una propuesta
quasi musical de la entonacién —aqui se diria: fonacion— del discurso como la actualidad de
los signos de puntuacion. La puntuacién realizada por la phoné es el principio del sentido
sensato y del tacto entre esa voz y el tympanon que la recoge y re-suena; también son el ritmo
y la escansion con los que el tympanon se desdobla en sus re-sonancias. Szendy dice: «Todo
sucede como si el trazado de la escucha no residiese en la simple percusién puntuada o

puntuante a la que responde un acento inaudito desde la frase, sino en el redoblamiento

104 V/id. Szendy, Peter. 2015. «El oido de Derrida. «Escuchar», auscultar, puntuar.» En En lo profundo de un oido, de
Peter Szendy, traducido por Cristébal Duran, 55-100. Chile: Ediciones / metales pesados.
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inmediato de la puntuacién, es decir, en la diferencia misma de los acentos o de la escansion»

(Szendy, El oido de Derrida. «Escuchar», auscultar, puntuar 2015, 91). Mas adelante, dice:

¢[QJué busca, hacia qué se dirige y se gira este oido tendido en direccién de marcas
inaudibles, sino hacia el acento y hacia la inflexion de la frase o del fraseado? Lo que
el timpano quisiera darnos a entender [..] es el modo en que se inscribe
silenciosamente una tensién entre «lo que quiere decir el tono» y «lo que dice el

discurso» (Szendy, El oido de Derrida. «Escuchar», auscultar, puntuar 2015, 76).

De este modo, la auscultacidon por puntuacién de Szendy parece conducir a una experiencia
aural del texto cuyo fundamento yace silente y que, sin embargo, ritmay da consistencia ritmica
y sensata a lo pronunciado, dice: «los [...] signos de puntuacién son inaudibles e imposibles de
vocalizar como tales: no se les escucha jamas a ellos mismos [...], sino solamente por sus efectos
de entonacion sobre los otros signos, en los intervalos que imprimen sobre la pronunciacion de
las palabras que rodean y demarcan» (Szendy, A fuerza de puntos. La experiencia como
puntuacién 2016, 92). Lo que se desea destacar de la propuesta de Szendy es el hecho de que
la auscultacion por puntuacion hace resonar un sentido subrepticio, posterior, adyacente o que
esta dormido entre las palabras y los enunciados zanjados por estos signos y que hace falta
llevarlos a cabo y ponerlos en los oidos para que ese sentido alternativo emerja. Esto es lo que
lleva al tympanon a otra dimensién mas alld de la escucha de las palabras. La auscultacion se
dirige al entre, al reposo, al silencio, a la ligadura entre cada vocal. La otra dimensién de la
escuchar es el entre: la escucha policial va al fendmeno, % a lo que se da ala manoy a la oreja,
la escucha emancipada va a lo que sucede entre el verter de la phoné y la puntuacion que
despierta entre esas resonancias. La auscultacién por puntuacion seria la version actual de unas
marcas que este autor caracteriza como «inaudibles», que aqui se prefiere llamarlas silentes, y
gue despiertan como pie de la tangencia; es decir, lo que determina un signo de puntuacién no
es un hueco atono, afono o sordo, el signo no sefiala un emplazamiento temporal inerte o de

anestesia, sino la fonacion en todo su espectro aural desplegado.

105 F| fendmeno [paivw/datvopevov] es un sacar a la luz, hacer aparecer, en sentido fisico; hacer aparecer un signo;
un dar a conocer, revelar, divulgar; lo que se desea destacar es su cualidad visual, aunque en sentido antiguo —sin
dejar de tener esa carga visual— también referia a un sonido, al hecho de hacerlo claro al oido.
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Los signos de puntuacion yacen silentes a modo una baqueta, un mazo, un arco o un
martinete; todos son silentes y dispuestos a percutir-frotar-palpar la materia para hacerla
comparecer y arrancarle de tajo lo que haya dormido en ella. El ausculta como medio de
propagacién es un tympanon, pues cuando arranca la voz a su cuerpo de estudio, ésta toma
posesién del inquisidor haciendo resonar sus propiedades. Ya se ha dicho que a oidos del
examinador nunca llega la pura voz exhalada por el cuerpo auscultado, sino que ésta recoge las
propiedades espaciales y materiales del cuerpo compareciente, asi como las del propio cuerpo
del tympanon-ausculta. Esto sucede gracias a la transmisién y dispersidon del sonido en los dedos
percutores o la herramienta auscultadora. Entonces, la letra y el signo de Szendy estan coligados
y son cooriginarios como lo son el mazo y el timpano del tambor con los que el percusionista
hard brotar una musica. Asimismo, palabra y tympanon son similes en cuanto que lo que se
registra de cada uno es la fonacidon que de ellos emerge violentamente tras ser infligidos por el
signo de puntuacion estigmatizado y la herramienta inquisidora®® del ausculta.

Por un lado, la similitud entre el signo de puntuacion y el arco, la baqueta, el plectro, el
martillo o cualquier otra herramienta con la cual se hace resonar un cuerpo, radica en que no
es lavoz pura de estos lo que emerge ni la voz que busca el ausculta; sin embargo, la puntuacion
y la herramienta con la que se inquiere, pautan, en cierta medida, el resultado audible, dan
forma a la emisién que han hecho emerger de un cuerpo al que han inducido al habla, al canto
o al tono. Por otro lado, el simil entre la palabra y un cuerpo o emisién radica en el hecho de
gue estos, al ser infligidos, expulsaran de si su voz, su forma, su contenido y su limite, pero
también acusaran la forma, la manera y el modo en los que han sido auscultados. Entonces, a
lo que tiende el oido de Szendy es hacia la comunidn entre el estigma-herramienta infligidora y
el signo-phoné.

Como ejemplo de esta herramienta que inquiere a partir de la infligcion de los cuerpos,
es posible ponerse a la escucha del filme ya citado: La conversacion. Coppola cuenta la historia
de un espia, Harry Caul (Gene Hackman), que se dedica a interceptar conversaciones

relacionadas con politicos y empresarios que buscan ajustes de cuentas o tomar ventajas

106 1nquisttor, 6ris es un buscador, el que busca pruebas que apoyen una acusacidon. También es uno que busca a
una persona sospechosa. Inquisidor, rastreador, detective, espia.
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politicas y econdmicas de los movimientos y decisiones de sus enemigos. Harry se caracteriza
por ser un hombre callado, grave, solitario y que practica el catolicismo con cierto fervor por el
sacramento de la confesion, asi como de la culpa y el arrepentimiento que de ésta emanan.
Algo notable es que Harry disfruta tocar el saxofdn en su tiempo libre: en varias secuencias toca
sobre la musica que gira en la tornamesa. %’ La personalidad de Harry no es fortuita pues, como
consecuencia de una de sus comisiones, una familia completa fue brutalmente torturada y
ejecutada;'%® hecho que provocd que éste se mudara de ciudad y se volviera una persona

supremamente hermética.

Harry escucha y filtra las tres cintas simultaneamente. La conversacion, Francis Ford Coppola, 1974.

La situacién es que Harry ha sido contratado por el director de un corporativo (Robert Duvall)
para interceptar las conversaciones entre a Ann (Cindy Williams), su esposa, y un joven
ejecutivo, Mark (Frederic Forrest), quienes, sospecha, sostienen un romance. Al inicio del

109

filme, 1% aungue no toda la conversacién entre los amantes estda completamente corregida y

mezclada, es decir, no todo lo que se captd mediante las tres unidades de espionaje auditivo

197 Ejemplo 42.
108 Ejemplo 43.
109 Ejemplo 44.
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resultaba inteligible, Harry estd dispuesto a cobrar su pago y entregar la cinta maestra, sin
embargo, al tratar de hacer la entrega, el director no se encuentra y, encima, su asistente
(Harrison Ford) lo amenaza para que le entregue el encargo, aun en ausencia de su superior. El
espia se rehdsa a entregar las cintas y deja el edificio. La insistencia y las amenazas del asistente
siembran una sospecha y una desazdon en Harry, quien decididamente vuelve a su estudio-
laboratorio y se empefia en lograr filtrar la totalidad de la conversacién. Ya en la mesa de
edicién, ™0 luego de un repaso llega a un punto en el que un antenazo®'! enmascara algunas
palabras. Luego de filtrar minuciosamente el fragmento, Harry se encuentra escuchando un
enunciado que le termina de quitar la calma: Mark le dice a Ann «Nos mataria si tuviera la
oportunidad» (Coppola 1974). En este momento,''? Harry decide no entregar las cintas y le
comunica su decisidn a su cliente, sin embargo, una noche, luego de una convencion de espias,
lleva a un grupo de colegas a su estudio-laboratorio y una de las invitadas roba todas las cintas:
las de las unidades de campo vy la cinta maestra. A la mafiana siguiente, luego de percatarse del
robo, Harry visita a su cliente, quien se encuentra ya escuchando las grabaciones, y le pide, por
favor, que no lastime a ninguno de los jévenes espiados.

En la grabacion se escucha que la pareja acuerda encontrarse en un hotel en un diay
hora determinados. Harry siente una enorme preocupacién y culpa, pues cree que su cliente

113 e| espia llega al hotel y pide la

aprovechara el encuentro para asesinarlos. Llegado el dia,
recamara 773; estd ocupada —es la habitacién pactada—, entonces pide la recdmara contigua.
Harry entra al cuarto y ausculta inmediatamente la pared, es decir, pega su oreja al muro, pero
no escucha nada. Da golpecitos con la mano, sigue auscultando. Sale al balcén: silencio. En el
bafio, ausculta el techo y la ventila, pero sigue sin captar cualquier cosa. Debajo del lavabo haya
la pared compartida con la habitacion del encuentro, alli introduce un micréfono, lo conecta a

un receptor-amplificador y de éste saca una linea hacia unos auriculares de estetoscopio. Ahora

escucha a los amantes mientras el director del corporativo los enfrenta. Se escucha la grabacién,

1O Ejemplo 45.

11 | os antenazos son algunas de las interferencias comunes en la transmisidn de sefiales de radio con equipos
portatiles e inaldmbricos. El antenazo se caracteriza por una distorsién generalizada en todo el ancho de la banda
de transmision, lo que provoca que el contenido de la sefial quede enmascarado o del todo barrida.

12 Eiemplo 46.

13 Ejemplo 47.
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Ann dice: «Te amo» (Coppola 1974), y se desata el enfrentamiento del que el director saldra
muerto, aunque Harry no lo sabra sino hasta el final; por ahora, el espia cree que Ann y Mark
son los que llevan la desventaja y que ambos, o al menos ella, morirdan. —La realidad es que la
pareja planeo la llegada del esposo de Ann al hotel, ellos ya se sabian bajo escucha y decidieron
ponerle una trampa para matarlo antes de que él matara a cualquiera de los dos—. Al escuchar
el arranque de la pelea, el espia corre al balcdn y su vista lo engafia: escucha un grito y ve una
mano ensangrentada contra el vidro opaco que separa los balcones. En ese momento Harry no
lo puede soportar mas, se quita los audifonos y se tapa los oidos frenéticamente. Ahora, las
voces de la pelea atraviesan facilmente los muros y rapidamente sobrefona un ruido estridente
en la cabeza-oidos del espia que barre con las voces de la habitacién aledafia. Lo que sucede es
una superposicion cinestésica: las amenazas, los ruidos y los gritos han hecho del cuerpo de
Harry un tympanon. Por eso pierde el control: se agazapa, se tapa los oidos, se jala el cabello,
quisiera dejar de escuchar, pero eso es imposible pues él mismo ahora es la caja de re-sonancia
de las voces que porta ya consigo: las consecuencias de su actividad profesional. Estas voces

son estimuladas por las voces de la habitacion contigua, le atraviesan, lo tocan y le ponen en

movimiento. Finalmente, Harry se esconde debajo de las cobijas de la cama.

Harry a la escucha desde el bafio. La conversacion, Francis Ford Coppola, 1974.
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Harry es engafiado por su vista. La conversacion, Francis Ford Coppola, 1974.

Este ejemplo resulta de utilidad ya que la herramienta infligidora que se trata de describir
conceptualmente es, en este caso particular, un artefacto. El complejo aparato con el que el
espia se inmiscuye en la pelea desde el bafio de su cuarto de hotel tiene un uso técnico definido:
captar los sonidos cercanos que, por las condiciones fisicas o materiales del lugar, son inaudibles
para el oido humano. En este sentido, el artefacto funciona a la perfeccion pues permite a Harry
constatar la confrontacion y ser testigo auditivo de que sus sospechas se estaban confirmando:
alguien saldria muerto debido a su trabajo. La segunda dimensién de este aparato, como
herramienta infligidora para el ausculta, radica en las consecuencias que provoca en quien lo
utiliza. Los gritos en la recamara contigua detonan los recuerdos y la culpa. A través del aparato
gue cala la pared, Harry logra poner sus oidos en el altercado, pero cuando escucha lo que
sucede, lo que re-suena son sus propios temores, la culpa que se avecina por nuevas victimas
debido a su quehacer. La herramienta del ausculta ha hecho re-sonar al tympanon, le ha
arrancado una voz, pero no la voz de su aparato fonador, sino la voz del sujeto-oidos Harry: sus
temores, sus sospechas y sus suspicacias. Es mayor el nivel de distorsidon sonora en su cabeza
gue lo que realmente llega hasta él ya sin la protesis y alejado del muro. El ruido en su cabeza

rapidamente se amplifica y barre con cualquier otro ruido fuera de él. Ha salido todo mal, pues
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él pensaba que los auscultados, los que serian citados a la comparecencia serian los amantes
debido a su grabacion y no él. Su aparato resulto ser una herramienta que con la que él mismo
se ha puesto bajo escrutinio. Esta es la finalidad de la auscultacion por infligcion: auscultar al
tympanon a la escucha de una querella publica: el asesinatoy la tortura. Lo que se trata de hacer
notar es que Harry va al hotel impulsado por su sentimiento de culpa y espera escuchar la
verdad sobre el futuro, él quiere saber si alguien va a morir y, acaso, en cuales condiciones, pero
lo que sucede es que la escucha de lo que sucede tras la pared le sobrecoge. Las voces que su
herramienta le pone al alcance desatan en él el terror, la angustia y el peso de la culpa por ser,
una vez mas, complice de asesinos despiadados. Los gritos y los golpes percuten sus oidos
haciendo emanar los aspectos silentes de su pasado, ' cuando por un encargo suyo una familia
entera fue torturada y asesinada. Lo que se denomina aqui «herramienta infligidora» ha
arrancado a Harry toda la angustia que éste guardaba debido a las consecuencias de su
guehacer profesional. Esta situacion lleva a Harry a tratar de confrontar a su cliente, incluso a
sabiendas de lo que él se imaginaba que es capaz de hacer: asesinar. Al dia siguiente, el espia
llegar al corporativo y pregunta por el magnate, pero es sacado a la fuerza por personal del
edificio. Afuera del lugar Harry se da cuenta de que los amantes estan vivos y que quien ha
muerto ha sido su cliente.

Como se ha dicho, en este capitulo se trata de llevar la disonancia caracteristica del
intervalo hasta la distorsién a través de la auscultacion. El intervalo es un espacio-tiempo en el
gue ocurre la interrupcion de un régimen disciplinario y que favorece, o al menos permite, el
registro de las emisiones andmalas. Este registro, a su vez, produce un estado de discordancia
entre las sefiales alienantes y emisiones andmalas. La confrontacién entre una sefial del ethos-
de-lo-audible y las emisiones de una voz disidente es producto de la capacidad diafénica de una
escucha que se dirige, precisamente, a la interferencia no de las formas acusticas en términos
absolutos, sino a la interferencia y la incompatibilidad que se produce entre los fines y las
consecuencias que acarrean los contenidos y los sentidos de aquello a lo que da cuenta a través

de los oidos.

14 Ejemplo 48.
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Por ejemplo, en el caso de Harry, el intervalo, es decir, el espacio-tiempo en el que su
malestar llega al limite y lo hace replantearse su actividad —que es su modo de subsistir—, se
abre en el momento que escucha a Mark decir: «Nos mataria si tuviera la oportunidad». Se
podria decir que el oido de Harry diafona al entender que invadir la intimidad de las personas y
hacer con ello un producto para consumo de particulares acarrea consecuencias fatales que
sacan su actividad del ambito de lo privado hacia lo publico a través, en este caso, de la tortura
y el asesinato. Ahora bien, el estado psiquico y el intento de éste por confrontar al asesino son
producto de la incidencia de las voces que se confrontan en su cabeza-oidos debido a las
protesis de espionaje auditivo que utiliza. Esa suerte de audientiam facere:**> hacer que se
preste atencidn, procurar una audiencia; esa constatacion de la realidad que le entra por los
oidos es lo que intensifica sus dudas y sospechas iniciales con respecto de las consecuencias de
su actividad y las desborda al grado de negarse a entregar las cintas, confesarse en el templo
repetidamente y, desde el inicio, confrontar al asistente, al director y a la seguridad del
corporativo.

La forma de auscultacion otofiloséfica que aqui se pretende desarrollar posee,
ciertamente, varias consonancias con Szendy y la principal es que auscultar es un tratamiento
para quien interroga un texto, pero también el cuerpo mismo y sus emisiones en la busqueda
de su tensién maxima. Este autor dice, y aqui se retoma como principio: «Practicando el golpe
digital de la percusion, luego escuchando las repercusiones de su auscultacion, el médico, que
interroga el cuerpo, lo solicita. Escuchara lo que habrd sabido hacer resonar, lo que habra
surgido en la resonancia de su golpe, en la reverberacién o el eco de su gesto que cuestiona»
(Szendy, A fuerza de puntos. La experiencia como puntuacion 2016, 84). Esta forma de la
sobrescucha ayuda a restituir el sentido sensato que brota de la realizacién audible del texto.
La diferencia es que aqui se trata de desarrollar una variedad de métodos de articulacion del
intervalo y de la escucha misma mas alla de los textos y de los discursos. Se tratara de tocar,
pulsar, frotar y percutir los limites del tympanon tal como sucedid en el caso del espia Caul.

Entonces, lo que se rescata de esta forma de indagacion filosodfica es, precisamente, la

praxis y la relacidon fonética-éntica directa entre esta otofilosofia y los cuerpos que se entregan

15 Audietiam facere es hacer que se preste atencion, procurar audiencia.
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a la escucha. En las siguientes secciones, esta nocion sera ampliada para hacer audible que, mas
alla del sonido articulado en palabra, cualquier cuerpo fisico, emision andmala o sefial del ethos-

de-lo-audible pueden ser susceptibles de ser traidos comparecencia por esta forma indagacién.

3.3 La auscultacién y el tocamiento

Ya se ha planteado la auscultacién como método de indagacion aural del texto y de los cuerpos.
La siguiente ampliacion de la auscultacion por puntuacién se basa en el hecho de que, mas alla
de la palabra como signo, la auscultacion puede hacer emerger significados y sentidos que
permanecerian enmascarados, dormidos o «escondidos» de no ser por la relacién articular
(como modo de ataque)!'® directa entre el investigador y su cuerpo de estudio.

Se proponen dos ejemplos extraidos de la obra Le dernier métro, del director francés
Francois Truffaut.!’” En este filme, entre tantas otras cosas, es posible asistir a una doble
auscultacioén. La situacion es la siguiente. Entre 1940 y 1944, durante la ocupacion de Francia
por parte de las Fuerzas armadas alemanas, Lucas Steiner (Heinz Bennent), propietario y
director del teatro Montmartre en la ciudad de Paris, fingi¢ su huida de la ciudad debido a su
origen israeli. El filme parte en el afio de 1942, Lucas se ha escondid en el sdétano que se haya
justo debajo del escenario de su teatro; algunos libros, el periddico, crucigramas y una radio son
su Unica compafia. Marion (Catherine Deneuve), su esposa y la Unica persona que sabe del
escondite, lo acompafa durante las noches, le lleva comida y pasa algun tiempo con él.

Ahora bien, antes de que Lucas cediera la propiedad del teatro a su esposa y se
escondiera, alli se trabajaba en un nuevo montaje para el que el director dejé una serie de notas
para su realizacién. El plan inicial era que entre Marion y Jean-Loup Cottins (Jean Poiret),'° su
director de escena, se continuara con el trabajo siguiendo puntualmente cada una de las
indicaciones escritas. A pesar de que el plan marcha segun lo estipulado, ya han pasado meses

y Lucas se encuentra sumamente frustrado debido a que no han logrado concretarse dos

116 | 3 articulacion o modo de ataque refiera a la manera especifica en la que se arranca el sonido a una cuerda, una
membrana, un flete, una ldmina o un tubo hueco.
17 Francois Truffaut. 1980. Le dernier métro. Francia. Les Films du Carrosse, Sédif Productions, TF1 Films Production
y Société Francaise de Production.
118 Eiemplo 49.
19 Ejemplo 50.
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oportunidades para escapar de la ciudad.'?® Tanta es la ansiedad que, una noche, Lucas sufre
una crisis y trata de salir del sétano, Marion, para detenerlo, sin querer, lo noquea. Ahora bien,
previamente, Lucas ya se habia percatado que desde su escondite se podia escuchar lo que

121 pero no le habia dado la mayor importancia. Ahora que estaba

pasaba en el teatro,
abiertamente desesperado decidi6 sacar partido de este hecho.'?? Primero, éste ausculté el
techo vy las paredes para hallar la ruta y las cavidades por las que el sonido viajaba desde el
escenario hasta sus oidos y, luego, lo optimizd. Por medio de golpeteos en las paredes y el techo
encuentra que una antigua caldera en el sétano esta conectada mediante el ducto a una rejilla
de ventilacion que se encuentra debajo de un estante justo detrds de una de las bambalinas;
como un gran estetoscopio, la rejilla hacia las veces de la campana; el ducto, de la tubuladora;
y la caldera, de la oliva. Para maximizar la eficiencia de su protesis auditiva, el teatrero resolvié
agrandar lo que era un pequefio agujero en el ducto para escuchar con mayor fidelidad y no
tener que agacharse al pie de la caldera. Desde esta posicion de escucha, Lucas volvera a dirigir
su teatro y la obra sin que nadie, excepto Marion, lo sepa. Ahora, con un mejor animo, escucha
los ensayos desde el sétano y cada noche da a su esposa instrucciones para Jean-Loup y los
actores. Ahora, el director ha hecho hablar al teatro a través de sus huecos, suelos y paredes y
ha sacado partido de ello al menos en su cometido de burlar el encierro, la censura y poner su
obra ante los ojos y oidos de su publico. Nuevamente, el plan marcha segun lo esperado, pero
el montaje marcha tan bien y el resultado estd tan controlado por el director, que lo que sucede
durante las funciones con publico delata la verdad sobre su paradero.

Hasta este punto se presencia una situacion simple de auscultacién. Lucas, ante la
desesperacion de no poder salir de su refugio, so pena de muerte o reclusion, resuelve poner
en sus oidos, mediante una prétesis, el control del teatro, del montaje y de su templanza para
seguir resistiendo. Durante la produccion, su capacidad de escuchar a la distancia juega a su
favor y le permite posicionarse como una fuerza a la que, sin saberlo, se cifien tanto el director
de escena como los actores. La arquitectura misma le ha restituido la phoné a Lucas en cuanto

gue le restituye la escucha, la ha traido desde el margen, desde el estatuto del forajido cuyas

120 Eiemplo 51.
121 Eiemplo 52.
122 Ejemplo 53.
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emisiones no tienen garantia de recepcion ni sentido, para organizar el espacio-tiempo escénico
a lavistay escucha de su publico. Mas aun, esta voz restituida gracias a la auscultacién realizada
por Lucas puso en marcha un modo singular de creacién teatral. Lo que se desea destacar es
gue la auscultacion factica del cuerpo del teatro ha significado la vuelta a casa de una phoné
exiliada, de un cuerpo que habia estado enmudecido por los atentos oidos del régimen invasor:
Daxiat (Jean-Louis Richard), un critico de teatro, locutor, columnista del Je suis partout,
miembro del Comité de censura e informante de la GESTAPO (acrénimo en aleman de Policia

Secreta del Estado).

Marion escucha la prueba de sonido de Lucas. El ultimo metro, Francois Truffaut, 1980.

La siguiente situacion de auscultacidén consiste en que Daxiat lleva a cabo una campafia de
xenofobia con el fin de «sacar a todos los judios de los teatros en Francia» (Truffaut 1980),1%3
pero, mas particularmente, su objetivo es apoderarse del teatro Montmartre. El asunto es que
un “pasador” —personas que cobraban por coordinar escapes para los perseguidos— fue

arrestadoy se le confiscéd un documento de identidad propiedad de Lucas, documento que llegd

123 Ejemplo 54.
121



a manos de Daxiat y hecho que, para éste, significa, inequivocamente, que Lucas nunca

abandond Francia.

Lucas escucha el ensayo. El ultimo metro, Francois Truffaut, 1980

La noche del estreno Daxiat asiste al teatro y presta atencidn a lo que ve y escucha;?* dias

125 «Cuando fui al teatro la otra noche, pensé que

después se encuentra con Jean-Loup y le dice:
asistia a una obra dirigida por Jean-Loup Cottins [...]. Me dio la impresion de que usted era sélo
un portavoz. Y, encima, el portavoz de un ausente» (Truffaut 1980). Acto seguido, durante la
siguiente funcion, la GESTAPO llega al teatro con la mision explicita de catear el sétano. Por
suerte, Marion, Lucas y Bernard Granger (Gérard Depardieu), primer actor, se las ingenian para
desmantelar el sétanoy esconder a Lucas. Los agentes entran al sdtano y no encuentran a nadie
ni nada incriminatorio.

En este momento, la operacién de escucha realizada por el critico y censor es

especialmente aguda. A lo que apunta el reclamo de Daxiat y el cateo posterior de la GESTAPO

124 Ejemplo 55.
125 Ejemplo 56.
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es gque este personaje esperaba un resultado escénico diferente. Parece que el censor no
esperaba encontrarse nuevamente con una puesta en escena al estilo de Lucas Steiner. Las
tendencias en los didlogos, los remates de escena, la distribucién del escenario, la escansion de
los didlogos, las cadencias y, quiza otros elementos formales fueron lo que delatd la presencia
de Lucas. Ya antes el topo de la GESTAPO se habia declarado admirador de la obra de Lucas y
de conocer y comprender el arte dramatico tanto como los teatreros mismos. En este sentido,
al ser Daxiat un asiduo audioespectador del trabajo del afamado director, es plausible que éste
fuera capaz de reconocer las sutilezas del arte de la direccion de Lucas; ya, de por si, éste se

jactaba de conocer el arte teatral como pocos en Francia.

Daxiat, atento durante el estreno. £/ ultimo metro, Francois Truffaut, 1980.

De ahi viene la sospecha de que el informante ha reconocido en el desarrollo escénico la voz
del fugitivo, aunque propiamente se deberia de decir que el resultado sobre las tablas se debe
a la capacidad de escucha del director del teatro, pues ni los actores ni el propio Jean-Loup
sabian que las indicaciones eran dadas por Lucas a Marion cada noche después de escuchar

atentamente los ensayos desde su escondite y que, posteriormente, dichas indicaciones eran
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dadas por ésta a Jean-Loup haciéndolas pasar por las notas dejadas por su esposo antes de su
“huida”. Lucas, sélo con sus oidos, habia sido capaz de imprimir su estilo teatral a las acciones y
los didlogos sobre el escenario, tanto asi, que un audioespectador tan avezado como Daxiat,
supo que un resultado asi, sin la participacion de Lucas, era practicamente imposible. En sentido
paraddjico, Lucas y Daxiat se encuentran aquella noche, en esa funcion, gracias a la capacidad
de escucha de ambos.

AUn como auscultacion por puntuacién, la sospecha de Daxiat es comprobable, pues el
sensor sabe que Lucas esta oculto en el teatro debido al resultado de la puesta en escena: las
acciones v los didlogos escandidos sobre el escenario han sido aprehendidos por éste en la
forma de la phoné de Steiner, por eso acusa a Jean-Loup de ser sdlo un «portavoz». La voz dntica
del director es facticamente inaudible para el agente y, sin embargo, éste le puede percibir en
la forma final que cobré la obra teatral; Daxiat puede registrar los efectos de esa phoné creadora
del espacio-tiempo escénico. Por eso, pese a que “se sabe” que Lucas huyo hacia mucho de la
ciudad, el topo, como parte de un complejo a aparato de control y disciplinamiento escénico,
organiza el cateo al sétano del teatro.

En suma, durante la funcion a la que Daxiat habia asistido no le habian hablado los
actores ni la escenografia, es mas, ni siquiera el contenido dramatico de la pieza a la que califica
de “apolitica” —y es que la politica de Steiner estd en su ser, hacer y decir desde la direccion y
no en el logos de los dia-logos de las escenas—, parece que éste ha sido tocado por la misma
voz de mando de Lucas en la forma que cobro la obra de teatro en su conjunto en las manos y
la voz—voz-portada— de Jean-Loup. Esta capacidad de Daxiat resulta interesante, pues,
contrario a la practica tradicional de la auscultacién, en la que la escucha es un estadio previo
de conocimiento que se legitima mediante la mirada, en él la realidad toda acaecida en escena
ha cobrado una materialidad aural. Porque en un principio, la sospecha surge debido a un
documento que yace ante los 0jos y se encuentra entre las manos del informante, sin embargo,
durante la funcion, son la escucha de Lucas vy el llevar a cabo de la obra lo que ratifica su
localizacion. Ambos, Lucas y Daxiat, se entregaron a la escucha y pareciera que se han tocado
por medio de ella. El primero ausculta la escena para dirigir el teatro y la obra y el segundo para

asestar el golpe que le permitiria aprehender al fugitivo y apoderarse del recinto. En este
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ejemplo, la auscultacién esta encarnada en acciones concretas que estimularon y facilitaron los
giros, los cambios y las acciones de los personajes en situaciones que los atravesaban
politicamente.

Como se menciond mas arriba, lo que sucede en La conversacion lleva la auscultacion a
un estadio ulterior de la escucha: la auscultacion del tympanon. El trabajo de Harry facilmente
desplazaba situaciones privadas hasta convertirlas en querellas en donde lo que se pone en
juego es la integridad dntica de los involucrados. Como se ha descrito, el aparato con el que
este personaje logra poner sus oidos en la recamara contigua termina por amplificar,
sobrescribir y sobrefonar sobre si mismo las voces que ya portaba consigo. Durante la pelea
entre los amantes y el director del corporativo, el audioespectador, rapidamente pasa de
escuchar la confrontacién entre estos a los ruidos, los recuerdos y las alucinaciones auditivas
gue atormentan al espia. Cuando éste pierde el control y se esconde debajo de las cobijas,
apenas se escucha el pleito del cuarto de al lado y lo que domina el espectro audible es una re-
sonancia cacofdnica que se ha desbordado del tympanon Harry: el ausculta termind auscultado
por sus propias herramientas. Si se toma en cuenta este hecho y se le relaciona con algunos de
los habitos del personaje, se podria sospechar que su recurrente practica de confesion en la
parroquia se debia, en parte, a la necesidad de acallar las disfonias que lo perseguian desde que,
por interceptar la conversacion de un politico poderoso, una familia entera fue asesinada. Y,
quiza se deba a este perenne estado de discordia interna, también, su aficién por tocar el
saxofdn al unisono con una grabacién, pues en las secuencias en las que se le escucha tocar,
siempre lo hace no siguiendo la musica, sino redoblando la melodia principal del disco de
manera eufdnica, perfectamente al unisono. Pareciera que estas dos practicas, la confesiény la
ejecucion del saxofén, le permiten enmascarar la culpa que lo asola y que, de dejarla emerger,
le impediria seguir adelante con su vida practica y su modo de subsistencia. Lo que le sucede a
Harry es que el sonido que viene de la recdmara contigua hace re-sonar la propia forma de su
escucha. Cuando este ausculta las paredes de la habitacién lo que termina por re-sonar son las
voces dormidas en su cabeza, los estigmas en su cavidad auricular estimulan y dan forma a esas
re-sonancias discordantes. Las emisiones llegan hasta él, lo tocan y ponen su masa sonosensible

en movimiento. Estas sonancias despiertan las voces «ocultas» en el cuerpo-oido de Harry. Por
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eso es que estar a la escucha de un posible asesinato le sobrecoge y lo sume en la absoluta
desesperacion, pues aquellas emisiones hacen emerger las voces que éste trataba de mantener
acalladas con tanto esmero a través de la sobrefonacion del saxofdon sobre la musica en la
tornamesa y las culpas expelidas por la boca ante un sacerdote. Al final, el espia puso bajo
escucha a una joven pareja sin saber que una pequefia fraccién del producto de su trabajo,
aquella frase «Nos mataria si tuviera la oportunidad», resultaria ser la anomalia que lo sacaria
de su estado de negacion y enmascaramiento eufénico y lo haria volver a escuchar el terrory

arrepentimiento que lo acompafiaban.

3.4 Auscultar la escucha. La infligcion

La auscultacion por infligcion es un simil de la lectura de Szendy de la transvaloracion de los
valores, dice: «filosofar con el martillo [...] es levantar, subrayar y amplificar los intervalos entre
los tonos o entonaciones» (Szendy, A fuerza de puntos. La experiencia como puntuacion 2016,
93). De este modo, auscultaciéon infligtiva quiere decir auscultar al tympanon. El ausculta
imprime movimiento en un cuerpo externo cuya voz pondrd en movimiento, a su vez, el cuerpo
de quien ausculta, arrancando asi, su phoné. Auscultar es un doble arrancamiento: se le arranca
la voz al cuerpo de estudio y esa materialidad aural arranca la voz a ese si mismo: el tympanon-
ausculta. Esa phoné arrancada al cuerpo de estudio barre, mueve, despierta y estimula, a su
paso, las voces de los cuerpos a su paso; pone en marcha sus sonancias y re-suena en —01a: a
través de— los otros. Asi, la voz del cuerpo auscultado es portada por la voz-re-sonancia del
ausculta: la voz del ausculta es su propia voz y es otra voz y otras voces. Es otra forma de
diafonar: es la voz que porta otra voz, es el re-sonar por el portar de una voz en otra voz y otro
tympanon.

La infligcidn remite a un amplio espectro de maneras de hacer sonar los cuerpos. La
phoné del cuerpo auscultado emana tras su tocamiento y toca tanto a su huésped como los
oidos del ausculta, haciendo que éste, mediante esa voz terciara, se escuche a si mismo. El modo
del ataque forma esa phoné y el contacto de ese ataque trasmite esa misma phoné a través de
los dedos o la herramienta. Asi como en Suspiria el sonido de los pasos recoge las propiedades

del edificio, la voz del cuerpo bajo escucha recorre el cuerpo del ausculta y no sélo recoge esa
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corporalidad, sino que la hace re-sonar, como en el caso del espia Harry. La voz del otro se
refleja, refractar, difracta y amplifica en el tympanon.

Como se menciond, la diafonia es la capacidad de escuchar la condicion de discordancia
de la faceta audible de la realidad comunitaria. La escucha que diafona hace emerger las
inconsistencias entre las emisiones del ethos-de-lo-audible y las emisiones andmalas; el nombre
para esta interferencia es el de «intervalo». Ahora, la auscultacion se dirige a la tangencia, al
espacio-tiempo abierto por la capacidad diafénica en el que la escucha es tocada por su propia
re-sonancia. Se propone el caso del filme Tres colores: azul de Krzysztof Kieslowski como
ejemplo de una auscultacién de la escucha que se suscita por medio de la tangencia y que
atestigua los cambios, movimientos y acciones que llevan a un reagrupamiento vy
reconfiguracion de las capacidades de una escucha que se escucha a si misma puede provocar.

Patrice de Courcy!?® (Hugues Quester) fue un afamado compositor quien habia sido
comisionado por el consejo de Europa para la composicion de la musica oficial con motivo de |a
unificacion europea.'?’ La musica estaba concebida para ser ejecutada una sola vez por doce
orquestas en doce ciudades de la Europa por unificarse. La situacién que rodea a estos
acontecimientos es que el compositor muere y con ello se intensifica el rumor de que era Julie
(Juliette Binoche), su esposa, quien en realidad escribia las obras que su esposo publicaba y
hacia ejecutar bajo su nombre.

En las primeras secuencias del filme, Julie pierde a su esposo y a su hija en un accidente
vehicular. Entonces, ésta se ve en la necesidad de finiquitar algunos asuntos cuyo esposo dejé
pendientes. Entre estos se encuentran algunas ediciones musicales, desocupar la casa del
matrimonio y el estudio de composicidon, asi como definir si se terminara de componer y editar
la obra comisionada para el acto politico. Julie, personalmente, no tiene interés ni intensién de
terminar la obra ni de terminar la edicion de los manuscritos en posesion de la editora (Florence
Vignon).

Ante el fallecimiento de Patrice, el consejo de Europa ha pedido al otrora asiste de
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Patrice, Olivier (Benoit Régent),!%® que termine la comisidn; éste acepta. Cuando Julie se entera

126 Krzysztof Kieslowski. 1993. Tres colores: azul. Francia. Marin Karmitz.
127 Ejemplo 57.
128 Ejemplo 58.
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de esto, hace del conocimiento del asistente que ella misma guiara el trabajo. Esta necesidad
se debe no ha que Julie trate de administrar el legado musical de su esposo, sino a su propio
interés y compromiso estéticos por la musica misma. Olivier le pone la condicion de que ella
podra participar en la obra siempre y cuando se haga publico que las composiciones y esta
nueva obra eran originalmente de ella. Al final del filme, ella acepta.

Los hechos que insindan la autoria de Julie son, al menos, tres y se pueden entender
como acontecimientos de auscultacién. Poco después del funeral, Julie vuelve a su casa luego
de haber estado hospitalizada. La misma tarde que ella vuelve, Olivier entra al estudio de Patrice
y extrae varios pergaminos y, mas tarde, Julie ordena a su servicio doméstico sacar de la casa
todas las pertenencias del matrimonio; y ella, personalmente, se encarga del estudio de
composicidn. La mujer revisa el escritorio, pero no encuentra nada. Se dirige al piano, y sobre
éste encuentra un manuscrito en un pedazo de papel. Lo observa, luego lo dobla por la mitad,
lo deja sobre el instrumento y sale de |la habitacion. Ese pedazo de papel contiene el borrador
del final de la gran obra inconclusa. Esa noche,'?° vuelve al estudio, toma el pedazo de papel y
al tacto comienza a sonar. Lo que sucede en términos cinematograficos es que la pantalla y sus
altavoces se tornan el timpano del personaje o, mejor dicho: el tymapnon-Julie emerge de la
escenay se sale por los altavoces. Esto se puede saber debido a que Julie estd parada a un lado
del piano con la tapa abierta, luego, la partitura corre en primerisimo plano. La mujer no mueve
un solo dedo, pero. la musica se sobrepone en la banda sonora. En la pantalla transcurren las
notas y los silencios hasta que el pentagrama se queda en blanco v, sin embargo, la musica no
deja de sonar: el audioespectador estd escuchando el interior de la compositora, que
permanece sonando aun con la partitura en blanco. Lo que alli se encuentra sonando no esta
desarrollado ni ha sido escuchado de manera previa, sin embargo, aunque la pauta se queda
vacia, ella sigue escuchando para si la musica que no ha alcanzado a ser escrita. Como la musica
no cesa pese al blanco en el pentagrama, Julie, con la punta de sus dedos, empuja poco a poco
el baston que sostiene la tapa del piano. Lo empuja como si no quisiera que esa musica que
suena en su cabeza y le hace re-sonar advirtiera que sera callada. La tapa cae de tajo sobre la

caja de resonancia haciendo retumbar todas y cada una de las cuerdas del instrumento de una

129 Ejemplo 59.
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manera estruendosa. Esto termina por barrer todas las re-sonancias, pero el golpe de la tapa
no barre con la musica, sino con ella misma. Esa gran masa que hace brotar del piano de manera
abrupta atraviesa a Julie y la sobrefona, la aplasta; ensordeciéndola de manera tal que la deja
sin posibilidades de seguir re-sonando, al menos por el momento. La musica de la cabeza de
Julie sélo pudo ser acallada por un golpe no de la madera sobre la caja armadnica, sino por una
especie de agujero negro formado por la resonancia de todo el registro armoénico-melédico del
piano que ha deglutido todo el espectro herciano y dinamico. Todas, desde la nota mas aguda
hasta la mas grave, en un solo acorde-golpe, engullen la linea singular que sonaba en la cabeza

de Julie.

Tacto sobre pentagrama en blanco. Tres colores: azul, Azul, Krzysztof Kieslowski, 1993.

Otro momento semejante se da al dia siguiente. Julie va a buscar a la editora para recoger los

manuscritos que quedaron pendientes tras la muerte de su esposo.'3° La editora abre los

130 Ejemplo 60.
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grandes pergaminos, «Es muy bonita [la obra]. Me encantan los coros» (Kieslowski, Tres colores:
azul 1993), dice, apenas pone su dedo sobre esa seccién en la partitura, ésta empieza a sonary
en el acto Julie toma el papel y lo enrolla. Sale del edificio a toda prisa. La musica no para de
sonar. Ya en la calle, un camidn recolector de basura estd compactando los residuos recogidos.
Al pasar, la mujer arroja en la tolva los grandes pergaminos y la musica no empieza a ceder sino
hasta que la enorme placa dentada perfora el papel. Entonces se sobreponen la musica y la
maquina que degulella al coro; suena como una cinta magnética que se atasca poco a poco. Adn
frente al compactador, y sélo hasta que la musica se ha callado, Julie puede respirar con
tranquilidad. En este caso, nuevamente, Julie, a diferencia de la editora u Olivier, prescinde del
papel y la vista para ser asaltada por su musica; de hecho, durante todo el filme, estos

momentos se presentan de manera repetida.

Tacto de la editora sobre el papel. Tres colores: azul, Azul, Krzysztof Kieslowski, 1993.
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Luego, casi al final del filme,'3! Julie se encuentra con Olivier en su estudio y, nuevamente,
apenas la mujer pone el dedo sobre la partitura ésta no para de sonar y enseguida comienza a
dictar al compositor lo que éste debe hacer para terminar la comision de su esposo muerto,
como debe orguestar cada uno de los pasajes y el caracter que estos deben comunicar.
Finalmente, Julie llama por teléfono a Olivier para saber como va el encargo y éste le pone un
ultimatum, le dice que sdélo la dejara participar en la composicion si confiesa que ella es la
compositora. Julie, duda, pero acepta. Ya en una secuencia previa Olivier le habia dicho a Julie

gue daba lo mismo lo que él trata de hacer con la composicidon, pues sabia que el esposo

fallecido era sélo un medio.

Julie dicta la musica a Olivier en plano fuera de foco. Tres colores: azul, Azul, Krzysztof Kieslowski, 1993.
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Las sonancias que brotan de la tympanon-Julie constatan el origen de la musica atribuida a su
esposo. Llama la atencion que es el tacto el que detona la musica: su tacto con el papel vy el
piano es un tocar a siy la ausculta de si. Su tacto es el martillo que la devuelve a la realidad en
la que se encuentra: la mentira acerca de la autoria de la musica firmada por su esposo, la
pérdida de su familia y el estado de demencia que aqueja a su madre. Este hecho recuerda a
uno de los pasajes en la obra de Szendy en la que describe la auscultacidon inmediata, dice: «Al
continuar mi lectura del tratado de Laénnec, era imposible no pensar en el médico que, con la
oreja pegada al cuerpo que sufre, escuchaba el ruido de su propia actividad auditiva; que ese
médico sufria, él mismo, de una sonoridad de si que le impedia escuchar la enfermedad del
otro» (Szendy, El oido de Derrida. «Escuchar», auscultar, puntuar 2015, 58). Julie, con los dedos
sobre la partitura ausculta todo su ser herido y la musica que asalta a la protagonista y al
audioespectador es la verdad que nunca puede salir de su boca: que ella es la autora de toda la
musica que Patrice, por alguna razon desconocida, firmaba con su nombre. La auscultaciéon
inmediata que Julie practica sobre el papel y la tinta no la hace escuchar la musica escrita u
omitida en el papel, sino que le conecta directamente con sus padecimientos internos, los
cuales se sobrefonan por completo al mundo exterior, pues cada vez que Julie se siente remitida
a su musica o al recuerdo su de familia su ser-tympanon se desborda, la pantalla va a negro o a
fuera de foco y el audioespectador puede escuchar su phoné sin mediacién por medio de los
altavoces: en la forma aural de las maderas, las cuerdas o el piano. Este momento es también

como una auscultacion inmediata que el audioespectador hace al tympanon-Julie.
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3.5 Estigmatizacion del tympanon

La finalidad de la auscultaciéon por infligcion es la de exacerbar la disonancia en la cavidad
auricular. Como se menciond, diafonia es la capacidad de escuchar la condicion de discordancia
de la faceta audible de la realidad comunitaria. La escucha que diafona hace emerger las
inconsistencias entre las emisiones del ethos-de-lo-audible y las emisiones andmalas; el nombre
para esta interferencia es el de «intervalo». La auscultacién se dirige, precisamente, a esta
tangencia. Ahora bien, la auscultacién por infligcion tiene como fin la amplificacién de esta
condicion de discordancia y su resultado es la estigmatizacion de la materia sonosensible. La
estigmatizacion es la posibilidad que la evanescencia de la disonancia audible tiene de
consolidarse y permanecer como posibilidad del disenso.

Como se ha mencionado, la escucha ya porta la cualidad de la disonancia pues es el
tabernaculo de la unidad heterogénea que es la realidad audible —entre los productos de la
l6gica de produccion, suministro y repeticion y cualquier cantidad y clase de emisiones
andmalas—. Lo que hospeda la escucha emancipada es la misma distorsidon ranceriana: «La
distorsion [...] separa y relUne dos logicas heterogéneas de la comunidad» (Ranciere, El
desacuerdo 1996, 56), a saber, separa y reune el mondlogo de la légica policial y la actividad
autdrquica de las capacidades fisicas e intelectivas auditivas. Finalmente, lo que se desea
desarrollar es cudl es la forma corporal de esa distorsidon y de qué manera prevalece. La
auscultacién como la infligcion del intervalo tiene la fuerza para estigmatizar la disonancia sobre
toda materia sonosensible en su campo de audicion; auscultar, entonces, puede llegar a ser el
proceso por el que la distorsion pasa a ser la posibilidad de recepcion y hospedaje de la propia
phonéy la de los otros.

La auscultacion produce algo que es como un eco material, la corporeizacién de una
cicatricis signum: el estigma®®? de una emisién que en su camino se ha multiplicado y cuyas
versiones han vuelto a los oidos del inquisidor. Esta cicatricis signum es una grabadura o un
surco, es una irregularidad —anomalia— en las paredes de la cavidad auricular y en el timpano.

Lo que se quiere sefialar con estigma es que la phoné que toca el cuerpo del ausculta se

132 Stigma, Gtis, stigmam, [otlypo, pinchazo o puncidn, tatuaje] —marca quemada, marca—. Marca quemada,
marca impresa en esclavos u otros, como sefial de deshonra; una marca de deshonra, un estigma; un corte en la
cara hecho por un barbero poco habil.
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sobrescribe en ese sujeto-tympanon. En este sentido, el estigma es la ferencia de la phoné
andmala, haciendo, asi, de la phoné del inquisidor una re-ferencia: la voz del otro se porta en
cuanto que se fona bajo la influencia del estigma que el si mismo porta consigo; la vuelta de la
ferencia se pone en marcha porgue el estigma pauta, ritma y timbra la voz inquisidora. Asi, la
voz del ausculta es una voz de la re-ferencia, porque su fonancién lleva consigo ya la formay
fondo de su corporeidad, asi como los estigmas que las voces andmalas auscultadas. De hecho,
este es el principio de la relacion entre un musico y su instrumento; hacer mdusica es la misma
doble tangencia y doble ferencia. El ejecutante hace rendir una comparecencia al instrumento
al imprimirle su fuerza. El musico inquiere al instrumento, que le regresa una sonancia, esta
sonancia afecta —re-suena en— ese musico-tympanon que sigue, persigue y rastrea la musica
misma que se haya en si. Luego, el musico sigue con la inquisicion, que le regresa nuevas
sonancias y que le lleva a un nuevo rastreo en si mismo y que le indica el camino para seguir la
inquisicion. De este modo, la voz del instrumento es también una re-ferencia.

Como se ha dicho mas arriba, el cuerpo auscultado exhala una phoné que acusa el modo
y la forma con la que su voz le ha sido arrancada. Esta exhalacion es la materialidad aural misma
del cuerpo y de la modalidad con la que sido inducido al habla. Ahora bien, quien ausculta no
solo escucha por los oidos, sino que esa voz que ha hecho emerger toca instantdneamente todo
su cuerpo a través de sus dedos o de la herramienta con la que ha inquirido. Este doble
tocamiento —el del sonido a través del aire y a través de la carne— y su re-sonacia en el
tympanon gesta una incandescencia que se estigmatiza inmediatamente, formando, asi, el
topos andmalo: un timbre.

La estigmatizacion es como si el interior del cuerpo del tambor y su membraba fueran
esculpidos/re-formados/de-formados/alterados en su materialidad como un movimiento del
topos, como la formacién de los oros [6po¢] por las sonancias y las re-sonancias que se suscitan
en su interior. Estas irregularidades estimulan la una re-sonancias afectada; los pliegues, las
hendiduras y las otras anomalias en la extension del tympanon timbran la phoné que emerge.
Todas las afectaciones han quedado inscriptas en la materia sonosensible-fonica. La voz de un
cualquiera que re-suena en el tympanon siempre es nueva porque cada vez, con a cada

sobrescucha, estas paredes mutan, difieren de si, su materialidad cambia. De hecho, por eso,
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aqui, se puede se puede decir que a los otros se les porta; por eso se lleva consigo a las voces
anomalas, no porque se les recuerde como si estuvieran grabadas en una cinta, un disco o un
archivo digital, sino porque se lleva su huella a cuestas, las cicatrices que dejan sus sonancias
en la piel y en la caverna al re-sonar. Se lleva consigo la forma de esas sonancias que ahora
afectan los nuevos hospedajes y las nuevas ferencias.

Quien ausculta, pues, lleva consigo las marcas de sus ataques, de sus indagaciones sobre
los cuerpos. El musico y el disidente son el taberndculo del estigma porque su manera de atacar
sus instrumentos y fonar sus consignas va marcando se escucha y afectando su voz. De este
modo, la incandescencia de las disonancias del sensorium heterogéneo quedan sobreinscriptas
tanto en el tympanon como en la cuerda, el arco y la cavidad de quienes hayan estado a la
escucha. Hospedar, la ferencia de la phoné de los otros, es hacerse/dejarse grabar el cuerpoy
el timpano: es una grabadura sobre el sujeto aural. Esta phoné es la que, a su vez, se pone en
los oidos de los otros en su campo de audicion. Hospedaje y estigma; se ha dicho mas arriba
gue el llamado anémalo en un sensorium disfénico y cacofdnico precisa una cavidad de re-
sonancia escindida, multiple —diafénica—; una cavidad que porte consigo, encarnada, la
anomalia.

Lo que adviene para la auscultacion es su permanencia en la forma sensible de un
estigma: el oido que recoge cualquier emisién andmala portara consigo un eco y el golpe, el
frotamiento, la raspadura vy la pulsacién con la que aquella fue arrojada al sensorium. Se debe
hacer énfasis en que la estigmatizacion no es nuevo disciplinamiento, sino una afectacién a los
cuerpos sonosensibles. La estigmatizacion no es un nuevo conjunto de ordenamientos ni
coincidencias sensibles-significativas pues ni las huellas, los surcos, las hendiduras, las
anomalias en las paredes del cuerpo del tambor ni los pliegues en la caverna aural tienen
sentido o significado ldgico asignable. En todo caso, si se quisieran seguir estos surcos o estas
huellas, serian como senderos entreverados, como pequefias brechas sin destino conocido en
el bosque o la selva. El intervalo se ha adherido, fusionado, in-fusionado, se ha vertido dentro
en lacarne que ha tocadoy ahora esa materia re-sonard llevando a cuestas esa sobreinscripcion.
El estigma se hace parte del tympanon, es parte de lo que hace su timbre. De este modo, esa

caverna aural sinuosa, irregular y dis-pareja re-sonarad de manera anémala. De este modo, la
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faceta sinfonizada del sensorium ya no se asimilara con tanta facilidad, pues esas sinuosidades
en las paredes ahora producen una re-sonancia dis-persa.

El estigma en la cavidad aural y en toda la extension del tympanon forma el timbre, que
es el sonido mismo, es como si fuera la masa misma de la audibilidad de cualquier phoné. De
hecho, para Nancy, el timbre es «el correlato primario de la escucha» (Nancy, A la escucha 2015,
82). Ya aqui se ha dicho que la escucha es la posibilidad de la fonacién misma, pero si uno se
atiene a que sin la una no puede haber la otra, también se les puede denominar como
cooriginarias, puesto que (de qué sirve poseer el sentido fisico del oido si éste atiende y asimila
docilmente los ordenamientos ontico-ontoldgicos de su sensorium y, en esta medida, la boca
conectada a ese par de oidos si sélo sirven para reproducir tales ordenamientos? Lo que est3
atrads o, mejor dicho, adentro, inserto, inscripto en el timbre de la phoné es el estigma que el
tympanon porta consigo en su carne, por eso, Nancy dice que el timbre es «la resonancia de un
cuerpo sonoro para si mismo vy la de la sonoridad en un cuerpo escuchante que [...] suena al
escuchar» (Nancy, A la escucha 2015, 82). En las palabras aqui vertidas se diria que el timbre es
la phoné afectada que emana del cuerpo del ausculta en el acto mismo de inquirir los otros
cuerpos; el timbre es la phoné que emerge de la auscultacién de la escucha.

Lo que Nancy llama timbre, aqui, es la ferencia de las voces anémalas, es la acogida, el
hospedaje y la re-sonancia de esas emisiones singulares que han estado al alcance de una
escucha abierta e indisciplinada. La apertura del Dasein que se invocdé en las primeras paginas
de esta investigacion, aqui, es la ferencia que cada sujeto-tympanon lleva junto a si, en si o
consigo; quien escucha porta a los otros debido a que lleva sus voces en las grabaduras
inscriptas en su propia carne, por eso el timbre, materia sonora de la phoné, es una singularidad
plural, Nancy dice: «el timbre no es un dato uno, [sino] una composicién cuya complejidad no
deja de crecer a medida que el analisis acustico se refina y se aleja de la mera determinacion
[...]. El timbre es, por excelencia, la unidad de una diversidad que su unidad no reabsorbe
(Nancy, A la escucha 2015, 85).

Lo que se lleva hasta el limite en la auscultacion otofiloséfica son los elementos que
producen el estado de malestar, el estado polémico, el estado que podria conducir a cualquiera

a la exhalacion de una querella. El consenso ya no es una posibilidad y lo que hay que acoger es
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la heterogeneidad de la realidad dntica-ontoldgica al interior de un grupo. Lo que se trata de
averiguar es hasta déonde se puede llevar la discordia, cuando ésta alcanza su maximo éxtasis
como un desbordamiento de si misma. Auscultar la escucha, pues, es la puesta en marcha del
ejercicio de incandescencia y estigmatizacion de las emisiones que se portan en una cavidad
auricular.

En el caso de La conversacion, el timbre del espia Harry Caul emerge desde si para tomar
todo el espectro audible del filme en el momento en que la pelea empieza en la recdmara
contigua del hotel. Lo que sucede es que, por minimos que fueran los estimulos —como de
hecho lo son cuando Harry se quita los auriculares y a sus oidos apenas llegan las sefiales
auditivas del asesinato—, el estigma de las ya sabidas consecuencias de su actividad profesional
hace re-sonar a todo tympanon-Harry. Por eso, el estado psiquico del espia se desborda
haciendo de todo el cuerpo de Harry una gran membrana sonosensible que no puede dejar de
re-sonar andmalamente con los estimulos y con los ecos de la culpa que carga consigo. El
estigma que porta consigo Harry es la familia asesinada y la inminente muerte de la joven pareja,
aungue mas tarde lo que se le sobrescribe es muerte del director del corporativo. Harry se sabe
marcado por las consecuencias de su quehacer, por eso, en la mesa de edicion, conversando
con su asistente, Harry dice que a él no le importa lo que digan las personas bajo su escucha,
alega que a él sélo le interesa tener una grabacion limpia y “bonita” (Coppola 1974).

Por otro lado, éiqué le pasa al perro Hagen? Hagen es un tympanon cuya falta de
dimension ética y moral humana le impide no resonar, vamos, hay razones por las que Julie no
puede admitir que ella es quien compone las obras firmadas por su esposo y el personaje Harry
Caul tendra sus razones también por las cuales no logra manejar la culpa y la paranoia que lo
consumen, pero no hay nada en Hagen que le impida responder acorde o discordemente con
la realidad que le acaece, por eso, al final, no le queda mas que re-sonar con la trompeta de Lily.

Finalmente, en Tres colores: azul, el personaje Julie también deviene tympanon. Cuando
la compositora pone sus dedos sobre la partitura, ausculta su propia escucha y se recuerda a si
misma que ella es la compositoray que, como Olivier le reclamaba, su esposo era sélo un medio.

Por eso, en los momentos en que es asaltada por el recuerdo de su familia o la pregunta por la
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autoria de la gran obra conmemorativa de la unificacién europea, la pantalla va a negro o fuera

de foco y la musica sale de su cabeza hasta la cdmara de Kieslowski.
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Capitulo 4. Phonokratia: |a phoné del demos

Lo que aqui se denomina tympanon es, en los términos de una otofilosofia politica, el sujeto
gue se emancipa mediante su escucha: un cualquiera que hace uso autdrquico de sus facultades
aurales desarraigada e indisciplinadamente y cuya constancia es el ejercicio de su capacidad de
fonacién —su habla, su consigna, su musica, su queja, su clamor—. Un sujeto es tympanon
debido a su capacidad de re-sonancia —su fonar— vy, a su vez, debe esta capacidad a su
sobrescucha. Entonces, como capitulo final, se desea postular que este ser, que es todo materia
sonosensible siempre dispuesto a la re-sonancia y a la ferencia doble del si mismo y de los otros
a quienes ya porta, puede ser un sujeto-tympanon a la escucha y reasignacion de los asuntos
de su comunidad.

Durante este analisis, el tabernaculo de la escucha ha sido concebido como una
extension material y temporal a la escucha, reverberacion y amplificacién de la anomalia en su
campo de audicion. Esta concepcién de un sujeto todo sonosensible es la fuente de esa re-
sonancia llamada «phoné». Cuando el tympanon escucha, vibra, re-suena; es decir, responde a
la voz vy al ataque, ambas herramientas inquisidoras, que lo penetran; quien ejerce su phoné es
una caverna aural dispuesta al hospedaje y al éxtasis mediante su re-sonancia.

Como se dijo en las primeras paginas, el tympanon, forma aural de la ligadura de un si
mismo consigo, se liga a si porque escuchar es el tocamiento de ese si mismo consigo: al sonar
el cuerpo se siente sentir, se escucha escuchar; y su escucha desbordada de si sobre si es la
constancia de su auscultacion. El sujeto-tympanon se hace escuchar porque posee una phoné,
y la posee puesto que se sobrescucha a si: es un espacio-tiempo-corporalidad de la sonancia y
re-sonancia; como va se dijo: «el Unico «sujeto» que hay [...] es el que resuena, el que responde
[..] a una convocatoria de sentido» (Nancy 2015, 62). La vuelta del impulso, llamado o
convocatoria del sentido es la re-sonancia vertida en el campo audible por la phoné del
tympanon; es su desdoblamiento y la auralidad de su existencia misma.

Por ejemplo, esto es lo que le sucede a Julie, en Azul, cuando la pantalla va a negro o

fuera de foco y el personaje vy el audioespectador son asaltados por la musica que brota de |a
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cabeza-oidos de la mujer. Julie, asi como Mike —personaje del filme The deer hunter—'33
padecen un ensordecimiento parcial debido a que la realidad les ha auscultado de tal modo que
les ha sobrecogido; la insistencia del martillo los ha dejado aturdidos. Ambos personajes quieren
callar, pero su entorno les exige volver al mundo desde su capacidad de fonar. A ella le asedian
las acusaciones de la prensa y de sus colegas acerca de la autoria de las obras compuestas por
ella, pero firmadas por su difunto esposo. El ensordecimiento de la mujer consiste en que de su
boca no puede salir la verdad acerca de la autoria de la musica que procurd éxito, prestigio y
fama a su marido; incluso, ella se exilia de su casa y de su oficio hasta que Patrice le pone como
condicion el admitir de manera publica que ella es la compositora detras de la musica firmada
por el difunto para participar en la una comision inconclusa de su marido. En el caso de Mike,
la disolucién de su grupo de amigos vy los estigmas de la guerra —el cautiverio y los atentados
en contra de si mismo a manos de si mismo— le han llevado a un estado de confusiéon que no
es capaz de comprender ni de transmitir a los demas. Finalmente, luego de un episodio en el
gue este personaje se puede escuchar a si mismo a través del eco de su voz en lo alto de las
montafias, puede ir reformulando sus sentimientos e intentar traer de vuelta a sus amigos para
refundar su comunidad. Se debe destacar que no es la mera voz de este personaje, sino el eco
gue le devuelven los pliegues de las montafias lo que constituye su convocatoria de sentido;
Mike se llama a si a través solo de la re-sonancia y no del mero decir de las palabras; el sentido
de si —la audiencia del tympanon— acaece en la vuelta de lo emitido.

La phoné es una materialidad aural con la que adviene una distorsion del cuerpo que le
porta y de los otros cuerpos que penetra. La distorsidn consiste en la acogida y hospedaje de la
anomalia: emisiones no mesuradas, desproporcionadas e incontenibles por las escalas, la
comprehension y la extensién de los universos semanticos. Distorsién proviene del latin tardio
distorsio, onis, y distorqueo que, ademas de indicar una perversion o un vicio, es muy dificil no
escuchar en ella el prefijo dis, de negacion o contrariedad, y troqueo [trochaeus], el pie métrico
—dos silabas: una larga y una breve—; entonces, la distorsién audible también es la falta de

coordinacién, adecuacion, aptitud y propiedad—por su ritmo, su tiempo, su acentuacién o

133 Este filme serd el ejemplo de cierre de este trabajo. Mas adelante se citard y desarrollard de forma precisa y
amplia.
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articulacién— con respecto del pie métrico dado. La experiencia del acogimiento y el hospedaje
de una phoné es una experiencia auditiva en la que se yuntan una inadecuacion al pie dado y la
falta de propiedad e identidad entre el tabernaculo y la voz que le penetra. Lo que se distorsiona
durante la sobrescucha es la forma de la escucha misma.

La disonancia que cada tympanon hace re-sonar en si mismo y que, asi, arroja fuera de
si, distorsiona el sensorium. Esto quiere decir que trastoca cualquier régimen de significacion
fijlado —a la inmediatez del oido— acerca de las cosas para el entendimiento y su limite como
asuntos del dmbito publico. Esta re-sonancia pone al tympanon en los oidos de los otros en la
forma material de su phoné. La distorsidn toca a los otros alrededor porque una phoné porta y
esta marcada, a su vez, por los estigmas de las voces andmalas: los otros hablan en la re-
sonancia de un tympanon en el momento en el que éste es llamado a comparecer. Entonces,
una phoné es, en cierto grado, la forma aural de una comunidad que pone en los oidos de
cualquiera la participacion y re-particion de los asuntos propios a unos y a otros en la polis. Esa
colectividad formada por un indeterminado nimero de cualesquiera recibe el nombre de
demos vy lo que le compete a éste lleva el nombre de lo publico. Porque unos y otros
cualesquiera son, virtualmente, todos; un todos sin limite identitario, pues lo que caracteriza al

tympanon es el proceso por el que se ha desidentificado de todo régimen serializante.

4.1 Sobrescucha y phoné

El tympanon va a través de las voces desafinadas de ese demos que porta en re-sonancia —
materialidad timbrica— y en estigma — cicatricis signum: materialidad impresa— porque
puede introyectarse hacia si: puede diafonar. El sujeto-tympanon es un ser multiple y singular
porgue, cuando se busca, no encuentra un si fijo y estable, sino esa multiplicidad que hospeda.
Esto explica por qué la phoné es un éxtasis formado por un racimo o un rizoma timbrado por lo
comun vy lo singular. La introyeccidn diafénica del tympanon es un acontecimiento de los otros
y del si mismo en el que esa mismidad no se encuentra una idea de si, univoca vy fija, sino con
un si formado de muchos si que lo tornan inasible. Por supuesto, la phoné de ese tympanon le
es propia, pero también le es donada en cuanto que en sus exhalaciones van esos otros. Por eso

diafonar es un a través de las voces que se acogen y hospedan, y su sobrescucha es la vuelta de
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un sujeto que ha sido tratado de serializar por los productos y procesos del ethos-de-lo-
audible— a lo colectivo. Un tympanon se hace escuchar a si y a los demas porque de esta
introyeccidén emerge su phoné; no hay constancia de introyeccion que no sea la fonacién misma.
Diafonia, entonces, es la voz del a través de las voces, del entre audible e impreso en toda la
densidad sono y fonosensible de un ser indisciplinado y diverso. Por eso, la sobrescuchar y la
fonacion son una re-ferencia: el portar de los otros en una segunda o tercera oportunidad. Esta
re-ferecnia de si es la vuelta al sentido de Nancy —se escuchard mas adelante en el caso del
filme The deer hunter— que se coteja con la audiencia de una singularidad emitida.

Este volver a portar lo singular y lo multiple rompe el silencio inter e intrasubjetivo del
individuo otrora temperado. Esta ruptura no es la puesta al oido —y todos los oidos posibles y
previsibles— de la sefial serializante/monologante/homologante/sinfonizante, sino de una
exhalacién que interrumpe una ldgica equina, un juego de concordancias estimulo-significante
y cualesquiera conjuntos de sefiales arcaicas. Ante el aturdimiento que provoca la proliferacion,
lo primero con lo que el tympanon comienza a perder contacto, y a lo primero que se expele
del tabernaculo, es al si mismo; que es sustituido por su versién homologada, acomodaticia,
pacista y disciplinada. La escucha diafdnica es lo que permite al tympanon no perder la posesiéon
de si, no perder el topos de la distorsién que inaugura y que le separa a si como ser multiple,
singular e inasible: «el timbre es [...] aquello a través de lo cual un sujeto se hace eco: de si, del
otro, todo es uno: todo es uno en plural» (Nancy, A la escucha 2015, 84).

Las sonancias de esas voces y los estigmas que yacen en la carne sonosensible timbran
la phoné, articulan, escanden y ritman sus éxtasis; por eso ninguna phoné es privada, sino
comun. El tympanon estd a la escucha del demos del que se desprende porque ya lo porta
consigo. En este traslape de las voces —que es por loque se exige una diafonia—, que tiene el
nombre de inter-ferencia, sucede un nuevo portar, una nueva ferencia llevada a cabo por los
otros en la polis — es inter porque es un portar de entre los que estan a la sobrescucha—.

El cursar a través de las voces es la escision de quien se introyecta a siy cala de entre las
voces y los estigmas. Este desarrollo de la diafonia ayuda a entender lo que Szendy tratd de
postular como una escucha afectada por la diafonia: «No la escucha de una disonancia, de un

objeto musical en espera de una resolucién en la consonancia, sino una escucha afectada en si
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por la diaphonia. Es decir, también una escucha a dos voces (al menos), desdoblada, escindida
en la cavidad misma de mi oido» (Szendy, Bajo escucha. Estética del espionaje 2018, 33). El
tympanon es taberndculo de lo multiple porque diafona sobre si. Debido a este desdoblarse en
el que el tympanon da cuenta de lo que porta, diafonar no lo inmuniza, sino que lo pone en la
tarea comun de lo suplementario. El escucha escindido de si se da a si la capacidad de albergar
lo multiple para habitar esa brecha indeterminada, atona, poliy disfénica.

Ahora bien, se debe recordar que no hay una re-sonancia absoluta y dada sin un cuerpo
y sin el golpe que la haga brotar, en un tiempo y un espacio respectivos. El golpe y la lectura
entre lineas que hacen emerger las voces dormidas, subrepticias, posteriores y adyacentes es
la ocasidon de la distorsién del acuerdo sensitivo-intelectivo preeminente con respecto de lo
comun a esa colectividad; la auscultacién trae consigo un constante estado de desacuerdo,
precisamente, acerca de este reparto: el de lo publico y lo privado. «La distribucion de los
cuerpos en comunidad se pone en cuestion cada vez que los cuerpos afirman una capacidad vy
ocupan un lugar diferente del que les han asignado normalmente» (Ranciere, La comunidad
como disentimiento 2011, 172). En esta medida se puede entender por qué el fundamento de
la comunidad a la escucha de sus propios asuntos es una aporia: si la sobrescucha puede ser
ejercida por cualquiera que ponga en ello atencion y cuidado, vy, luego, este cualquiera pone en
circulacion cualquier cantidad y clase de emisiones que distorsionan el reparto dado sobre lo
gue se estima y no como asunto de relevancia comun, es imposible, pues, encontrar fuera de
un demos —un suplemento que siempre es externo al pueblo étnico, al padron, al consejo, al
colegio o cualquier otro presupuesto de consensual que se impone a una supuesta totalidad—
un origen vy principio [arkhé] que no sea movedizo; es decir, la fuente del reparto de los asuntos
traidos a los oidos de cualquiera en la polis no tiene fundamento, sino en la misma capacidad
de hacerse tener como parte de las voces que pueden poner en entredicho el lugar y el tiempo
gue les ha sido asignado. Alli radica el componente anarquico de esta forma de pensar la

politica:

El démos es «el partido de los pobres», pero el partido de los pobres es el partido de
la gente de nada, de la gente que no tiene la «cualidad» para ocuparse de los asuntos

comunes y que, no obstante, se ocupa de ellos. La logica de la dominacidn consiste en
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que gobiernen los que tienen las propiedades que los califican para gobernar,
propiedades verificadas por el hecho de que gobiernan [..]. Démos significa, al
contrario, gobierno de los que no tienen nada en comun sino la ausencia de tales
propiedades. Esto es lo que significa «parte de los sin parte» (Ranciere, La comunidad

como disentimiento 2011, 163).

Lo que se desea es acentuar la dimension politica-democratica que la sobrescucha encarna. El
demos debe su condicion a la anomalia, su re-sonancia es dispersa, inadecuada, inadaptada
para la instalacion de codigos ni légicas identitarias; lo que hace del tympanon una forma
atrofiada del individuo egoista de las democracias liberales contemporaneas. La anomalia
exhalada por este sujeto todo sonosensible, como actividad aural del demos, es una situacién
en la que el tejido de la polis se desgarra, haciendo audible una distorsion, la distorsiéon de la
parte de los sin parte: un suplemento sedicioso cuya voz no posee otra cualidad, sino la
distincion y la singularidad de ser llanamente ejercida con el fin de hacer de los asuntos
singulares, asuntos de la comunidad. En esto consiste el desgarramiento: la reorganizacion de
lo publico por la fuerza de una voz que transgrede el lugar y el tiempo que le han sido asignados.
En el acontecimiento audible hay demos porque éste reparte para si su lugar como suplemento
mismo: «La politica se practica poniendo de nuevo en cuestién las adherencias comunitarias
existentes e instituyendo esas nuevas relaciones, esas «comunidades» entre términos que
ponen en comun lo que no era comun» (Ranciere, La comunidad como disentimiento 2011,
162). A lo largo de esta investigacidn, esas adherencias son las emisiones andomalas por las que
un singular se separa del reparto preeminente y, al mismo tiempo, refunda su ligadura con su
comunidad, poniendo su propia querella en los oidos de esa polis.

En la actividad fénica del demos hay kratos porque ese demos se da a si su tiempo y su
lugar mediante la fuerza de su voz, que distorsiona el reparto sensitivo-intelectivo. El demos, en
su dimension aural, se da a si su parte gracias a la puesta en marcha de su anomalia constitutiva;
asi, al sobrefonar, sobrescribe el nombre de esa querella entre las querellas de relevancia
publica. El estigma que pauta y ritma la escansion de la phoné del demos se desdobla vy tiene
una nueva dimensién sensible: la parte de los simparte sobreinscripta a la fuerza en el cuerpo

de la polis, esa cicatriz, ese surco, esa huella, es la constancia de la victoria porque asi, esa
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anomalia se sobrescucha a los productos del ethos-de-lo-audible y se imprime, cada vez, como
cosa que atafie al colectivo. Esta acotacion es importante porque los pueblos no son
homogéneos: «Estd el pueblo como ethnos, como consistencia colectiva de los que tienen un
mismo origen, una misma sangre, un mismo dios, [todas versiones étnicas de un arkhé
distintivo] etcétera. Y estd también el pueblo como démos, es decir, como division del ethnos,
como suplemento respecto a todo recuento de las partes de la colectividad [étnicamente
arcaica]» (Ranciéere, La comunidad como disentimiento 2011, 164). Por eso el demos es el
suplemento de cualquier acuerdo sobre un orden, porgue ninguna légica tiene la capacidad de
capturar la totalidad del dpeiros que comprehende la realidad.

Existe, pues, un demos auralizado, un suplemento que se pone a si mismo en circulacién
audible. La auscultacion por puntuacién es como otra version de los estigmas en el cuerpo vy la
membrana sonosensible; el signo de puntuacidn cicatrizado en la piel se hace escuchar durante
la distorsion. Y es que el punto y la coma, en si, no tendrian sentido si no cobran la audibilidad
de su realizacién: escandiendo los éxtasis. Ese gran signo de interrogacion nietzscheano no
arroja ya sombras, sino que pauta el sentido de la fonacién; en la resonancia del tympanon van
esos signos-estigmas comprometidos. Lo que se escande entre la auscultacion vy la
estigmatizacion es la phoné de la parte de los sin parte, timbrada por la distorsién que supone
el hacerse cargo de lo que les compete. De hecho, es |la estigmatizacion del tympanon es lo que
explica los suplementos del pueblo y la exhalacion de una sedicién. El estigma es el aco de lo
qgue el tympanon va recogiendo y hospedando en su experiencia politica-audible de su

comunidad.

4.2 La phonéy su kratos —Actividad demo-phono-krdtica—
Lo que se ha venido invocando es que el tymapnon a la escucha de la polis es capaz de proyectar
esa introyeccién —la re-sonancia interna que brota de su capacidad de sobrescucha—a través
del éxtasis de su propia phoné.

Hace unas lineas se ha invocado el cariz democratico del obrar emancipatorio de una
escucha. Se debe mencionar que, dentro de la filosofia politica de la que parte de la que parte

esta investigacion, la democracia no es una forma de gobierno en el sentido normativo ni «esa
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forma de gobierno que permite a la oligarquia reinar en nombre del pueblo» (Ranciere, El odio
a la democracia 2012, 136), sino «la accion que sin cesar arranca a los gobiernos oligarquicos el
monopolio de la vida publica, y a la riqueza, la omnipotencia sobre las vidas» (Ranciére, El odio
alademocracia 2012, 136-137). Este es el aspecto democratico de la sobrescuchay la fonacidn,
el que fona se da a si mismo la potencia para hacerse cargo de lo que cree que le compete. El
tympanon, o en su forma colectiva: el demos, toma el control y se hace cargo de los asuntos
gue, a su entendimiento, le son propios y decide sobre ellos. La fuerza de la propia phoné es in-
trans-ferible por un acto protocolario —que no puede ser portada por otros por mera orden
l6gica—, por eso, cuando se habla de la phoné de un demos no se puede pensar en la forma
policial de una democracia normada; nadie, sino el tympanon mismo puede dar cuenta, con su
voz, de la singularidad de su querella y de la forma en la que desea poner esa disonancia en los
oidos del resto de los oidos a su alcance.

La democracia es una actividad politica en sentido filoséfico y no, pues, alguno de los
esquemas normados para la vicaria de una voluntad popular administrada por una oligarquia.
Lo primero que hace politica la democracia es su fundamento mismo en sentido explicito: la
fuerza y la victoria —kratos— de unos cualesquiera —demos—. Hay demos porque lo que
caracteriza a ese cualquiera es la ausencia de un arkhé. El demos son los desposeidos de titulo,
herencia, genealogia y cualidades para darse a si lo que es comun: «la politica es el fundamento
del poder de gobernar en ausencia de fundamento (Ranciére, El odio a la democracia 2012,
74)». Durante un acontecimiento democratico hay kratos porque durante esa re-particion se
imprime la fuerza de una parte sobre la otra y porque habra una parte de ese demos que
vencera a la otra; pero esto no detiene lo kratos puesto que, como sujetos de una colectividad,
la situacidon sobre lo comun nunca puede ser resuelta. Por eso, democracia significa que «las
formas juridico-politicas de las constituciones y leyes estatales jamas descansan sobre una sola
y misma logica» (Ranciere, El odio a la democracia 2012, 79). Sucede que en la situacion
democratica de la polis no existe una sola medida o regla a la que lo privado y lo comun deban
atenerse.

En un sentido audible, el tympanon a la escucha vy al éxtasis en la polis es por quien ese

proceso llamado democracia se despliega: «el proceso democratico [es] la accién de sujetos
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gue, trabajando sobre el intervalo entre identidades, reconfiguran las distribuciones de lo
privado y lo publico, de lo universal y lo particular» (Ranciere, El odio a la democracia 2012, 89).
Elintervalo no es sélo un concepto en abstracto que refiere a la distancia entre las regulaciones
del ser, hacer y deciry lo que, de hecho, se es, se dice y se hace desde la condicion de igualdad;
sino que, en este caso, tiene una materialidad audible. Como se mencioné en el primer capitulo:
la homologacion del ser, hacer y decir comprende el margen de lo decible-audible-inteligible —
un universo localizado y agendado de correspondencias en un estimulo audible y una
representacion asignada—, mientras que el intervalo, esa interferencia cacofénica, es la
distancia aural que existe entre esos mandatos y la realidad aural proyectada por una escucha
emancipada —eso que aqui se llama re-sonancia— y que no pretende ajustarse o cefiirse a
ninguna clase de estado sinfonico ni proceso sinfonizante, sino, llanamente, poner una emisién
andmala en los oidos de cualquiera que se encuentre a su alcance. La labor auditiva del
tympanon emerge desde la disonancia entre los modelos normativos del ser, hacer y decir de
las instituciones despolitizantes que tratan de capturarle y una realidad auditiva liminar que le
toma por asalto, le penetra, le marca y, en adelante, interfiere con su modo de hospedar y
proyectar su entendimiento sobre los asuntos singulares y compartidos. La phoné de la sedicion
de todo consenso es la actualidad —un estado de performacia— de su fuerza imprimiéndose
sobre los oidos y toda materia sonosensible a su alance.

En su cualidad de actividad igualitaria, la democracia no puede tener una gradacién, es
decir, si su fundamento es la igualdad de capacidades para poner en duda la situacion de lo
comun admitida como valida, entonces cualquiera puede pelear por reformular esa situacién:
«serd imposible encontrar la medida correcta de laigualdad y la desigualdad y, en razén de esto,
siempre sera imposible evitar la suplementacion democratica, o sea, la division del pueblo»
(Ranciere, El odio a la democracia 2012, 111). Lo que se quiere decir es que la situacién comun
es indeterminable y que, por ello, la stasis es una de las cualidades de la politica y un gobierno
democratico: democracia es «el movimiento que desplaza sin cesar los limites de lo publicoy lo
privado, de lo politico vy lo social» (Ranciere, El odio a la democracia 2012, 91). Una comunidad
es el lugar y el tiempo en el que sujetos disienten en torno a una serie de equivocos en

diferentes registros sensibles en materia de lo comun. Ahora, auditivamente, el problema de lo
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kratos emerge de la manifestacion sensible del demos es su propia voz o, mejor dicho, en el
rizoma inasible de voces que lo conforma y que, inevitablemente, lo suplementa a modo de una
multiplicacion. La impresidon de la phoné en el tympanon y en el cuerpo de la polis es kratos
porgue supone el uso de la fuerza para fonar, porque busca vencer las barreras de significado y
recepcion prestablecidas y censadas. No se trata de que todas esas facetas audibles participen
de una realidad fono-ldgica a la que se acercan —sinfénisis— y se alejan —disonancia musical—
. Lo que sucede es que cada tympanon pone en marcha una realidad re-sonante singular, comun
e irreductible que, efectivamente, divide al pueblo, pero no en un sentido privativo, sino en
cada sentido encarnado en cada si mismo y que gesta la heterogeneidad que es la comunidad.

Este estado de las cosas gesta una constante reinscripcion de desencuentros que se
graban en el cuerpo de la polis, reinscripcion de la que la phoné del demos es responsable. En
términos de una estética de la politica de lo audible, este movimiento se denomina, aqui,
phonokratia. Esta se basa en el principio de igualdad: la phoné como capacidad corporal
intelectiva que cualquiera puede poner en marcha, y lo kratos, como la condicion en la que lo
comun esta siempre bajo la reconfiguracién entre las distorsiones que se manifiestan
audiblemente en la polis. Esta actividad esta fundada en el principio del sin principio, en el an-
arkhé: alude al timbre como la materialidad aural singular de quien se ofrece a la escucha del
disenso y a un cualquiera sin parte preeminente, pero que se hace tomar parte de lo que
compete a la ciudad por la mera legitimidad de su condicion de igualdad. Este tomar parte de
entre las partes tiene su condicion de posibilidad en la stasis, en una litis intestina, en la medida
en que lo kratos sélo se manifiesta como la fuerza ejercida vy la victoria obtenida de una parte
sobre otra. El demos es la ocasion de la confluencia de la igualdad y la fuente de lo kratos.

Con phonokratia se invoca la faceta audible de la actividad democratica, de lo que es de
indole politica y sediciosa en la polis. La phonokratia es la actividad civica y politica de la
sobrescucha constitutiva del tympanon en la polis; es el despliegue de las actividades del
suplemento que arruinan la cuenta, que deshacen el reparto cuando toma parte del espectro
aural y pone sus emisiones en los oidos y, eventualmente, en las voces de los otros en la ciudad.
Por supuesto, phonokratia no es un estado uno, sino una serie de sucesos, de acontecimientos

desidentificatorios que reformular el espacio y los cuerpos que toca; no se trata de la puesta al
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oido, sino latoma del espectro audible para imprimir esa discordia fundamental en las cavidades
de los otros.

El malestar comun auralizado en la forma sensible de una phonokratia —actualidad
comunitaria del malestar que se expresa en términos auditivos: la anomalia auditiva— se
sostiene en la valia, la fuerza y la victoria de una phoné sobre la otra —no es extrafio que una
emision andmala se sobrefone a otras en ciertos momentos—, sobre cualquier légica equina y
sobre cualquier juego de correspondencias ético-audibles.

El tympanon es el principio de una polis phonokrdtica, comunidad impropia a si en
cuanto que su composicidon incontenible y heterogénea, porque éste, como fundamento del
demos, difiere de si debido a su re-sonancia timbrada por el estigma que le ha dejado su
experiencia puesto al alcance de las voces de los otros. En esta medida, aqui se dice que el
demos tiene la propiedad de ser autéfono en cuanto que constituido por sujetos a la escuchay
a la disonancia empatica. La autofonia es una condicién de los cuerpos para re-sonar. Se dice
gue un cuerpo es autéfono cuando ya su ser lo hace adecuado para re-sonar y, aun mas all3, la
phoné que de éste emana es extraida, por él mismo u otros, de la manera mas propia y
adecuada: aqui, la auscultacién infligtiva. Szendy lo postula de este modo: «La autofonia [...] es
sin duda la musicalidad mas idio(ma)tica que existe [...], la mds propia, la mas especifica de los
instrumentos productores de sonido y de los cuerpos como tales» (Szendy, Phantom Limbs: On
Musical Bodies 2016, 87). Las manifestaciones, las marchas en las ciudades y sus consignas; el
tumulto democratico, son todas actualidades aurales y corporales de la inquisicion a tales
suplementos que ya son propensos a la re-sonancia anémala y por lo que esos suplementos se

inquieren a si y se separan del pueblo que les contiene y de su orden estatutario.

4.3 Tympanon a la escucha y al habla en la polis

Para cerrar este andlisis acerca de la politicidad de la escucha, su potencial emancipatorio y su
dimension phonokrdtica, se traen a escucha algunos sucesos susceptibles de una lectura
politica-auditiva que el director Michael Cimino encarna en los personajes de su filme The deer

hunter.'3* En esta obra, se asiste al hospedaje auditivo de la voz de los otros, en este caso: un

134The deer hunter. Michael Cimino. EE. UU. Y Reino Unido 1978 EMI Films.
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demos ensordecido —enmudecido— por la fuerza y la insistencia con la que la realidad y la vida
les inquiere. y la necesidad de la refundacion de una comunidad destruida por un proyecto de
Estado.

En esta obra, Cimino narra los estragos, la devastacion vy la desolacion
estigmatizados/impresos sobre un grupo de amigos de la comunidad acerera eslavo-
estadounidense de la ciudad de Clairton, Pensilvania, Estados Unidos de América. A finales de
1968, Michael (Robert De Niro), Nikanor (Christopher Walken) y Steven (John Savae) son
enviados al frente de batalla en la invasion de Vietnam. Este filme se considera adecuado para
cerrar la tesis debido a que estda articulado por un postulado de lectura otofilosofica
pronunciado por Michael: «one shot» (Cimino 1978); «un tiro» o «un disparo» en espafiol.
Desde su invocacion, al inicio, y hasta, casi, la Ultima secuencia, esta proposicion pauta las
acciones y el destino de los tres amigos, asi como el porvenir de su red social y familiar mas
cercana. La dimension otopolitica de esta sentencia —one shot— es que pasa de ser un norte
mas o menos superficial que regula la vida corriente de Michael y su practica de caza deportiva
—que realiza con Nikanor, Steven y otros amigos— a cobrar un calado abisal que determina el
curso de las acciones colectivas durante la guerra en la mesa de juegos en la que lo que se
pierde es la vida con cada martillada de la aguja percutora de un revélver. En este postulado se
conjugan las propiedades de la escucha emancipada y el asunto primario del tympanon —hacer
comunidad—: hay diafonia, auscultacién y estigmatizacién, pero también hay demos y hay
kratos. A continuacion, se desarrollara este analisis, con el que se esperar hacer un balance
general de las categorias otofilosdficas tratadas a lo largo de este texto.

La historia de Michael y su grupo de amigos se desarrolla entre el pequefio poblado,
cuya economia gira en torno al trabajo en una gigantesca fundidora de acero, y la mesa de
juegos en medio del Vietnam azotado por la invasion estadounidense. El filme inicia con las
secuencias que narran las horas previas a la boda de Steven y Angela (Rutanya Alda).*3* Michael
y Nikanor preparan el equipo para salir de caceria y éste le reclama Michael acerca de la poca

practicidad y lo inoportuno de organizar una salida de caceria después de la boda de su amigo

135 Ejemplo 62.
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y antes de salir hacia Vietnam.'3® Nikanor insiste en que el plan es una total locura y el otro le
contesta: «Te diré una cosa... Si me enterara de que mi vida tiene que terminar en las montafias,
estaria bien ... ya sabes. Pero tiene que estar ahi, en tu mente...» (Cimino 1978). Su amigo le
responde: «¢Qué? ¢Un tiro? [...] Yo no pienso en eso de «un tiro». No mas» (Cimino 1978).
Michael insiste: «Tienes que pensar en eso de «un tiro». Un ciervo debe ser tomado de «un
tiro». Todo se trata de «un tiro». Trata de decirselo a la gente. No van a escuchar. [Luego, con
otro tono] ¢De verdad piensas en Vietnam?» (Cimino 1978). El otro responde: «[con
entusiasmo] iClaro! [y hesitando] No lo sé, pienso en los ciervos... yendo a Vietnam. [...] Me
gustan los arboles [...]. Me gustan las formas en las que los arboles en las montafias son todos
diferentes» (Cimino 1978). En este caso, la conjuncién adversativa después del punto y seguido
no es una coincidencia o un descuido. En el guion del filme se lee de la misma manera: «... you
know. / (watches Nick for a moment) / But, it has to be there, in your mind» (Cimino 1978); vy se
ha calcado debido a que la proposicion adversativa no se sigue de la premisa «Si me enterara
de que mi vida tiene que terminar en las montafias». En este caso, el “pero” después del punto
ayuda a entender que el postulado elidido o, mejor dicho, sobrefonado,—one shot— se
sobrescribe a las acciones pasadas o venideras en la vida de Michael. Si se presta oidos, se sabe
gue las palabras de Michael re-suenan en Nikanor cuando éste le contesta con la intuicion de
gue ellos son los ciervos yendo a Vietnam cuya vida podria ser la que es tomada por un disparo.
De hecho, el eje del filme es el disparo que se autoinflige Nikanor y con el que pierde la vida.
En las primeras secuencias, Michael y algunos de sus amigos terminan su jornada en la
fundidora. Son un grupo muy ruidoso. Alli, otros trabajadores despiden y alientan a los tres que
iran a la guerra. Ya reunidos afuera de la fundidora, Michael, Nikanor, Stanley (John Cazale) y
Axel (Chuck Aspegren) hablan con Steven sobre su boda. Todos llegan al bar de su amigo John
(George Dzundza).*3’ John recibe a todos con alegria; eufdrico, corre hasta Steven, lo carga, lo
besa y grita de felicidad. Todos estan en la barra y John, con entusiasmo, les dice: «jlLa casa
invital» (Cimino 1978); después de todo, parte del grupo se ird a la guerra y Steven contraera

matrimonio: es una fiesta. John es un personaje singular, pues, como se escucha a lo largo del

136 Ejemplo 63.
137 Ejemplo 64.
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filme, es el Unico del grupo que posee una disposicion especial para escuchary hacerse escuchar
por los demas. En el bar, los amigos estan felices, unos juegan billar, todos parlotean, cantany
bailan: «/ love you baby [..] / Trust in me when | say» (Cimino 1978). La diversidén es
medianamente interrumpida por la madre de Steven, quien llega porque el novio esta retrasado
y debe ir a casa a prepararse para la boda. Ya en la ceremonia religiosa, se ve a John en el plano
general del coro, pero en un plano mas cercano la cdmara diafona, John no sdlo destaca en la
composicion del plano, sino que la camara puede distinguir su canto singular, separandolo del

coro. En ese plano también destaca su gesto de alegria por sus amigos contrayendo matrimonio.

Nikanor canta y baila en la bar de John. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.

En el banquete, John no deja de expresar su jubilo: llama al vitoreo de los novios;**® hace alarde,
llama a los invitados a enaltecer a la pareja: brinca grita y aplaude en crescendo. También llama
a los invitados a cooperar con dinero para los novios. Todas estas actitudes y esta facilidad para
la extroversion de John y el resto del grupo es de relevancia debido a las afectaciones que la
guerra y sus consecuencias traera sobre esto.

Durante el banquete y el baile suceden dos cosas que atafien a la dimension tangencial
de la escucha: Angela y Linda (Meryl Streep) son auscultadas de manera sutil, pero definitiva. El

animador llama a los recién casados a subir al escenario, alli les dice:13° «Angela y Steve, si no

138 Ejemplo 65.
139 Ejemplo 66.
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derramen ni una sola gota, tendran felicidad por el resto de sus vidas» (Cimino 1978). La pareja
toma una copa con un talloy dos céliz paralelos, y comienzan a beber el vino. Conforme inclinan
la copa, no una, sino tres gotas caen sobre el vestido de la novia; ella no lo sabe, pero las marcas
en el vestido son el augurio de la sordera que parecera meses después. Las manchas rojas en la
tela del vestido de la novia no son audibles; las gotas de vino tocan e impregnan, se imprimen
en la tela, estigmatizando el sino de la novia a través de ese vestido. Luego del brindis,14° Angela
lanza el ramo y cae justo en las manos de Linda; las flores caen en esas manos como el martillo
cae sobre el yunque. En ese momento, Nikanor, quien tenia una incipiente relacién amorosa
con Linda, como si ese golpe hubiese percutido sobre él, le propone matrimonio. De hecho, en
cuanto cae el ramo en las manos de Linda, John le da unas palmadas en la espada a Nikanor y
luego le toca el cabello y la cabeza como en sefial de enhorabuena, como una caricia amistosa
y de felicitacién. Luego de esa doble auscultacion: la reverberacion del ramo de flores y el toque

de John; Nikanor le dice a Linda:

—dTe casarias conmigo?

—[De inmediato] Si [yeah].

—¢Lo harfas?

—Mijh.

—Quiero decir, si regreso. Es decir, cuando regrese... No sé qué digo.

—Pienso que lo que pasa por tui cabeza, sale por tu boca [/ guess what goes through

your mind comes out your mouth]» (Cimino 1978).

Linda sabe que esta siendo interpelada por el tympanon, no duda que lo que sale de la boca de
Su pareja es una re-sonancia intuitiva e inmediata, que no tiene fondo ni principio légico; y eso
es suficiente. Es como si esas flores hubiesen percutido una membrana que a su vez llamara a
otras membranas hasta llevar a Nikanor a decir lo que dice, dudando de lo que sale de su boda;
la duda es ese fondo logico que él no termina de entender: la boda de su amigo, salir de caceria

y, después, salir hacia la guerra.

140 Ejemplo 67.
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Marcas de vino sobre el vestido de Angela. fhe deer hunter, l\/I‘ichaeI Cimino, 1978.

Luego de la fiesta, el grupo de amigos sale del lugar. Los novios se van en auto. Es tarde y de
noche, pero eso no le impide a Michael correr y desnudarse en el camino hasta llegar a una
cancha de basquetbol;'*! Nikanor lo sigue. Alli, recostado en el suelo y desnudo comienza a

decir:

—Debo estar completamente loco. Debo estar demente. Todo estd pasando muy

rapido.

141 Ejemplo 68.
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—Lo sé.

—:é0ye Nick, crees que regresemos?

—¢éDe Vietnam?

—Si.

—Sabes algo. Todo esta justo aqui. Amo este maldito lugar. Sé que suena loco. Si algo
pasa, Mike, no me dejes alla. [...] S6lo no me dejes. Tienes que prometerlo, Mike. [...].
Tienes que prometerlo solemnemente.

—Oye, Nick: te lo prometo. [Y ambos sellan el pacto con una risa que no es unisona,

sino comun] (Cimino 1978).

Como va se ha dicho, hacer comunidad desde la re-sonancia es la labor de tympanon: éste
define su demos, su lugar y si tiempo. Esto es lo que hace cada uno de los amigos. Al inicio,
cuando Nikanor le cuenta a Michael acerca de las montafias y los arboles y ahora, cuando le
confiesa que todo lo que le importa esta en esa ciudad inhdspita, sucia, empobrecida vy
precarizada. Desde este momento, Michael ya comienza a dar avisos de que pronto se sentira
perdido: «Debo estar demento. Todo esta pasando muy rdpido».

Al dia siguiente, cuando llegan al paraje donde dejan el auto antes de adentrarse en la
montafia, Staley y Michael discuten porque el primero ha olvidado sus botas. En el fondo,#
Michael estd molesto porque Stanley ha estado alardeando acerca de que el hijo que espera
Angela en, en realidad, de él y no se Steven, quien ya habia admitido que nunca ha tenido
relaciones sexuales con Angela. John, para parar la confrontacidn, le presta sus botas a Staley,
con la condicion de que se calle. Ya en la montafia,**3 Mike no pierde la oportunidad de tomar
la vida de un ciervo de un solo tiro.

De noche, vuelven a la ciudad y todos van directo al bar de John. Llegan cantando.
Alardeando.* Estan eufdricos. Es un escandalo. Frente al lugar, el cadaver del ciervo se queda
atado al cofre del auto y todos entran. Nikanor toma cervezas vy las agitar para que el liquido
salga proyectado. Mientras todos cantan, John va directo al piano y comienza a tocar. El guion

dice que toca Chopin. No importa si es 0 no musica de Chopin, lo relevante es que todos se

142 Eiemplo 69.
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sienten llamados y callan. La musica que sale ese tympanon formado por John y el piano entre
sus manos convoca la atencidén de todos vy les arrastra hasta un sentimiento de gravedad; es
como si esa musica llamara ante todos una realidad ineludible o, mejor dicho: esa musica, al
esparcirse y auscultar esa colectividad, le hace brotar el enmudecimiento por la angustia de no
entender, saber ni dimensionar qué es lo que se avecina en una horas para algunos de ellos,
gue estaran en el campo de batallay que, ademas, dejaran al resto de sus amigos y familia atras.
La musica de John acalla el barullo superficial y, por fin, se empieza a escuchar el silencio
pasmoso que delata la incertidumbre, la indigencia, el miedo y la desazdon que el fuego
inminente produce en ellos. El musico y amigo quita las manos del piano, sabe lo que acaba de
convocar, quita la mira del instrumento y la pone sobre sus amigos. Sobre el plano en el que
Michael estd en silencio, adviene el sonido ensordecedor de la siguiente secuencia: un

helicoptero en el campo de batalla.

John toca el piano y todos enmudecen. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.

Nikanor, Steven y Michael se reencuentran por casualidad durante un enfrentamiento en una

14> pero en el mismo instante son emboscados y capturados. Los

pequefia aldea en Vietnam,
tres amigos, junto con otros rehenes, son encarcelados a la orilla de un rio. La celda estd justo

debajo de una choza de pesca, el agua les llega hasta la cintura. Arriba, captores organizan

145 Ejemplo 72.
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juegos de ruleta rusa entre los rehenes. El juego es simple: sentado entre dos
jugadores/auscultas, un arbitro carga solo una recamara de un revolver, gira rapidamente el
tambor y lo cierra abruptamente, a modo de no saber si la recdmara cargada es la siguiente en
ser percutida. Luego, el arbitro gira el arma sobre la mesa vy la direccién del cafién apunta al que
iniciard la ronda. Finalmente, cada ausculta debe poner el cafién apuntando a su sien vy tirar del
gatillo; el que muere, pierde, y el que sobrevive, gana el hecho de no haber muerto en ese
mismo instante. El encuentro da oportunidad a que, con suerte, las dos victimas sobrevivan,
pero con un tambor de cinco recdmaras, esa probabilidad es baja.

Arriba, un rehén se rehusa a tirar del gatillo, entonces, el arbitro le quita el arma de la
mano y la percute en la sien del prisionero, pero la recdmara estd vacia; luego, descarga el
disparo al aire. Abajo, en la celda, Steven escucha la detonacion y cree que el rehén acaba de
morir: comienza a gritar, pero, ahi, con el agua hasta la cintura, su voz se ha secado del todo,
no se escucha reverberacion alguna. Steven estd fuera de si... o muy adentro; tal como la
escucha misma: es liminar, no se sabe si estd adentro o afuera o ni adentro ni afuera. De
cualquier manera, Michael se acerca para contenerlo, le dice que todo va a salir bien. Arriba, un
nuevo jugador. Abajo, llegas hasta los oidos de Steven el golpe del martillo que ha dado con una
recdmara vacia, pero éste ya no puede gritar; la aguja percutora, objeto pequefiisimo, apenas
suena, pero ese sonido seco lo termina de engullir. Este sélo puede jadear mientras los ojos se
le salen de las érbitas y su boda se abre; su voz lo ha abandonado; cada percusion y detonacion
le han ensordecido. Auscultarse a si con la aguja percutora del revélver le deja en la indigencia
y a la deriva de si mismo; ya sélo se puede escuchar su jadeo y el aire que lo abandona delatando
su mera forma. Arriba, la aguja vuelve a percutir, pero ahora es Steven quien es martillado y no
la recdmara vacia, ya no puede fonar, sino que gesticula, su pecho, como el sonido mismo, en
contraccién y rarefaccion, jadea y gime de manera rapida e isocrénica. Arriba, otro jugador, éste
muere al primer intento. Abajo, Steven sdlo aprieta la mandibula y empieza a temblar, ese
tympanon ha cedido ante la auscultacion, el martillo ha inquirido con tanta fuerza que ha dejado
pasmado al cuerpo bajo escucha. En todo momento, Michael no ha dejado de alentarlo vy
consolarlo. Lo que se desea destacar de esta secuencia es el proceso de ensordecimiento de

Steven, que difiere del proceso disciplinatorio de los productos del ethos-de-lo-audible o la
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l6gica equina, como, aun después de ser puesto bajo una comparecencia radical en la mesa de
juego, no puede abandonar del todo el plano aural; aunque con cada percusion él se va
guedando sin phoné, su cuerpo continla siendo materia sonosensible y respondiendo con su
jadeo, su respiracion y el aire que llanamente lo abandona. Steven se arranca a si, mediante su
autocomparecencia, desde mas hondo cada vez, la forma afona, disonante y arritmica de ese
abandono de si. Esto es distinto del caso de Canoa, pues alli la grey termina tundiendo a palos
a cuerpos exanimes, mientras que, en el caso de Steven, aln se puede escuchar la forma de la
caverna sonora que es él y que aun respira; es decir, tiene la esperanza de recuperar su
sonoridad y su re-sonancia.

El juego sigue. Ahora Michael y Steven estan frente a frente en la mesa; el turno es para
el segundo. La situacion misma tiene a Steve bajo una auscultacion infranqueable: con la
mandibula apretada apenas puede balbucear: «No puedo soportarlo mas» (Cimino 1978), pero
a su amigo no le importa ese hecho vy atina a alentarlo a jugar, le dice: «Si no lo haces, te van a
arrojar un hoyo; y si te arrojan un hoyo, te vas a morir» (Cimino 1978); parece tener la situacién
bajo control y no para de alentarlo. Steven; jadeando isocronicamente lleva el cafidn a su sien
y, luego, lo desvia poco a poco antes jalar el gatillo: la bala le rosa la cabeza. Apenas se escucha
la detonacién, la boca de Steven, por donde otrora transitaba su phoné, se cierra hacia si. Su
mueca indica que ya no puede decir ni responder mas por si mismo. Como castigo por desviar
el disparo, Steven es puesto en la celda de castigo, aparte del resto de los rehenes.

La Ultima ronda que juega Michael es contra Nikanor, quien hasta el momento parecia
haber mantenido la calma. El primero planea jugar con tres balas en el tambor: «iMas balas,
enfrentdndonos? jEstas loco? [...] No estoy listo para esto» (Cimino 1978), le reclama Nikanor.
En ese momento, un celador lo toma para llevarlo a la mesa, entonces, Michael finge estar
enojadoy, gritando, exige enfrenarse con él. Desde su celda, con el agua hasta las orejas, Steven
sélo puede gritar: «iMichael, Michael!» (Cimino 1978), esperando no ser olvidado y, quiza, ser
rescatado. De vuelta a la mesa, Michael y Nikanor estan frente a frente, el arbitro gira el
revolver: el turno es para Nick, pero no quiere hacerlo; su amigo lo alienta, el arbitro los
abofetea a ambos y Nikanor, por fin, jala el gatillo: la recdmara estd vacia. En su turno, Michael

para el juego: «jLo haré con tres balas; tres! [...] iUna, dos, tres; tres! jTres!» (Cimino 1978). Los
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captores aceptan y hacen sus apuestas. El arbitro carga el revolver y lo gira sobre la mesa: el
turno es para Michael. Este, riendo, toma el revolver; luego lanzando un rugido largo vy fuerte,
percute, la aguja percute en el vacio. En su turno, Nikanor se niega de nuevo: «No mas» (Cimino
1978); se pone el cafidn en la sien, pero lo arroja sobre la mesa. Su amigo lo alienta: «Tienes
una recamara vacia en esa pistola. [...] Todo va a estar bien [...] iDispara, Nicky! [...] S6lo hazlo»
(Cimino 1978). El arbitro no para de abofetearlo. El rehén se decide, toma el revolver y percute
en la recdmara vacia. Siguiente turno; es un hecho que le toca una bala: Michael se pone el
cafion en la sieny, en un instante descarga el arma en el arbitro, su amigo toma el arma de uno
de los celadores y comienzan una balacera. Ambos dejan fuera de combate a los captores v,
antes de poder salir, Michael tiene que detener a Nikanor porgue éste no deja de dar culatazos
a uno de sus captores muertos. Libres, Mike rescata a Steven y todos se arrojan al rio. Mas

adelante, Nikanor logra escapar en un helicéptero y, después, Michael logra dejar a Steven en

una ambulancia.

Michael grita para poder jalar del gatillo. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.

Es importante sefialar como Mike logra, gritando, jalar el gatillo como medio de supervivencia.
Es como si éste hiciera re-sonar todo su cuerpo para que esa re-sonancia barra su voluntad e
instinto de supervivencia; es como si se tratara de un autotemperamento. Cuando Michael grita
para jalar del gatillo del revélver que tiene contra su sien es un tympanon que desborda sus

limites a través de su phoné para sortear la inminente muerte. Por eso, al gritar es capaz de jalar
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el gatillo contra si mismo. Esta situacion auscultacién radical los ha puesto en el limite: Michael
ha resistido y es capaz de seguir respondiendo y alentar a sus amigos, pero Steven y Nikanor
han depuesto sus capacidades ante la comparecencia.

En la mesa de juego, el postulado otofiloséfico de Michael se ha deslizado a un nuevo
plano: ese Unico disparo que lo define todo, la vida y la muerte, ya no es el rifle descargado
sobre un ciervo, sino sobre ellos mismos infligido por si mismos. Descargar el porvenir entre la
vida y la muerte de un solo tiro los ha marcado a todos La percusién de la aguja del revélver
ritma la desarticulacion de Steven, Nikanor y Michel; por eso aqui se hace énfasis en ese ritmar
del martillo. El martillo del revélver ausculta a los cautivos hasta consumirlos en su propio
clamor. Este martillo ha ido mas alld de estigmatizarlos, los ha desgarrado, les ha reventado los
timpanos.

Luego de huir en un helicoptero amigo, Nikanor termina hospitalizado.# El médico pasa
a hacerle una entrevista y le pregunta su nombre, el de sus padres; y si su apellido es ruso, pero
él estd sordo, ya no puede responder. Alli, sentado, trata de llorar, pero tampoco lo logra. Sélo
dice, balbuceando, que su apellido es estadounidense y que su madre se llamaba Eva. Cuando
Nikanor balbucea, su rostro y sus ademanes delatan que escucha que ya no se escucha —al
contrario de lo que sucede con el estilita Simén—, que siente, pero que ya no acoge ni hospeda.
En esa entrevista, este tympanon ensordecido se da cuenta de que busca dentro de si una voz
gue ya no tiene para poder responder acerca de su nombre, el de sus padres y su origen. Su
gesto es de estupefaccion porque trata de hablar, pero las palabras no le brotan, sélo se queda
alli extrafiado y aténito por no poder articular una respuesta. De verdad, Nikanor trata de
contestar, pero al darse cuenta de que es incapaz de responder, la mirada, que es lo que le
gueda, se le desborda y parece que se le escapa por los ojos. Luego de eso, desde el hospital,
incluso llama a Linda, con quien se comprometio durante la boda de Steven, pero cuelga antes
de que la operadora lo enlace.

Cuando este personaje es dado de alta, vaga por las calles de la ciudad vietnami y, de

repente, escucha un disparo.*” Ahora, ensordecido y sin oportunidad de responder por su
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propia voluntad, no le queda mas que reaccionar a esa orden y dirigirse a su fuente. Llega a sitio
en donde se encuentra con Julien (Pierre Segui), un manejador de jugadores de ruleta rusa.
Nikanor le pregunta que si «alli adentro lo hacen por dinero» (Cimino 1978). Julien le responde
gue siy que, a veces, por mucho; entonces, lo invita. Nikanor se niega, pero a Julien no le cuesta
mucho trabajo convencerlo de entrar a ver. Lo que sucede a continuacion es la prueba de la
sordera y absoluto temperamento de Nikanor. Ambos entran al lugar, ven, de pie, a los
jugadores; el primero percute y, finalmente, Nikanor no lo puede soportar: se acerca a la mesa,
toma el arma de la mano del jugador, saca el tambor —comprueba que el arma estd cargada—
, lo gira y lo cierra abruptamente, y percute contra éste; la recamara esta vacia. Luego, sin
pensarlo, apunta contra si y percute: vacia. Sale corriendo del lugar y Julien sale detras de él,
diciéndole que lo hard rico. Mas atras corre Mike, quien se encontraba entre el publico v, al
percatarse de la presencia de Nikanor, sale corriendo para alcanzarlo. De hecho, Michel casi los
alcanzay, Nikanor, claramente, lo ve corriendo detras de ellos, que ya van en el auto de Julien,
pero Nick no lo registra: ni lo escucha ni lo ve corriendo detrds de él, aunque de hecho sus
miradas se encuentran y de que Michael lo Ilama lo suficientemente fuerte. Michel se queda alli
parado y su amigo se aleja entre la multitud y el desorden.

Los estragos de la experiencia en la mesa de juegos se hacen escuchar cuando, en 1970,
Michael regresa a casa. Antes de que los amigos salieran a Vietnam, Linda, huyendo de su padre,
un hombre golpeador y alcohdlico, le habia pedido a Nikanor, quien vivia con Michael, permiso

148 | taxi se acerca

para mudarse a su casa mientras ellos volvian. La noche que Michael vuelve,
a su casa, donde todos sus amigos lo esperan; pero al percatarse de que hay una fiesta
esperandolo, prefiere irse directo a un motel. Entra a la recdmara llorando, quiza con dolor de
cabeza. Se sienta en la cama, pero no se acomoda y se sienta de cuclillas en el piso, recargado
en la pared. Alli, su cuerpo se contorsiona; se lleva las manos a la cabeza. De su cartera saca el
retrato de Linda y lo observa sin decir nada. No es, sino hasta el dia siguiente cuando, seguro
de que todos se han ido de su casa, se acerca y toca por la puerta trasera. Linda abre la puerta

y se reencuentran. Linda le dice a Michael que Nikanor desertd y que nunca, pese al

compromiso, la llamé ni escribié. Ella, le pregunta cdmo ha estado. El sélo le dice que estd bien.

148 Ejemplo 75.
161



Linda le cuenta sobre su trabajo en la tienda, que casi cierran dos veces. Ella le pregunta sobre
sus heridas y él las minimiza: «No son nada. Son complicaciones usuales. Muchos pasan por lo
mismo» (Cimino 1978); pero los silencios que estd por experimentar son la verdadera herida.
Ese silencio trabado, ese no poder decir y decirse a si. Es temprano y Linda se dirige al trabajo y
él se ofrece a acompafiarla. Al llegar, ella lo convence de entrar a la tienda a saludar. Adentro,
las compafieras de Linda se lanzan sobre él, lo felicitan, lo besan, alaban su galanura; el gerente
le da la bienvenida, incluso afirma: «En realidad ganamos alla. ¢ No es asi, Mike?» (Cimino 1978).
Michael esta mudo, pero no tiene empacho en decirles: «Fue un lindo hablar con ustedes»
(Cimino 1978). La capacidad de re-sonancia de Michael esta afectada; puede escuchar, pero no
da cuenta de ello. Lo que esta alterado es la introyeccion, el vuelco sobre si porque, desde su
llegada puede preguntar por todos, por Nikanor, Steven y Angela. De hecho, mientras
acompafa a Linda al trabajo, le dice que su prometido volvera, que, aunque las cosas no sean
lo mismo, todo saldra bien y que él esta dispuesto a escucharla si ella quiere hablar sobre ello;
pero cuando Linda lo enfrenta, cuando lo invita a su cama o, incluso, a cenar, Michael enmudece
por un instante y, antes de salir de la casa, sélo alcanza a decir: «No sé... Siento tanta distancia.
Me siento muy lejos de aqui» (Cimino 1978). Linda sale corriendo detrds de él y van al motel en
el que se hospeda. Michael prefiere el motel sobre su propia casa porque no esta listo para

retomar su comunidad porque no estan todos alli.

Michael en el motel. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.
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Otro aspecto para destacar es que lo que sucede a los tres amigos, ensordece también al resto
del grupo: Angela, Stanley, Axel y Linda; no asi a John, quien es el Unico que sostiene la
sensibilidad necesaria para mantenerse en comunion con los demas. El silencio intrasubjetivo
gue se produce en Michael, Nikanor y Steven se proyecta hacia los otros vy les introyecta: los
enmudece. Después de visitar a Linda, Michael se reencuentra con los demas en el bar de
John.*#? Alli, cuando pregunta por estd Steven, incluso John le tiene que dar la espalda para
tratar de no responder que, de hecho, nadie lo sabe. El resto de los amigos: mudos. Nadie se
atreve a mencionar que no saben donde estd Steven y que ha perdido las piernas. Luego,
:Michael pregunta por Angela y, finalmente, John, que es el Unico que tiene voz aun en esas

circunstancias, le dice:

—No muy bien, Mike, peor desde que hablé con él.

—dHablar con quién?

—Steven.

—¢éElla habld con Steve? No sabia que habia regresado. [...] éDénde esta?

—No sé dénde esta. Angela no nos quiso decir. [...] Ella no quiere hablar con nadie.
(Cimino 1978).

A su vez, cuando Mike va a buscar a Angela, ' |a encuentra postrada en la cama en un estado
catatonico. La mujer tiene entre manos una pequefia radio portatil y un boligrafo. Se escucha
como va de una estacidon a otra, sélo se escuchan las voces barridas por el sintonizador vy la
interferencia entre cada estacion. Es como si lo que sale por ese diminuto altavoz fuera el
fantasma o el espectro apenas audible de la phoné de Angela. Cuando él le pregunta por Steven,
Angela responde con su respiracién, que apenas se agita —como si fuera el eco de la
auscultacion de su esposo en la mesa de juegos—; responde con apretones y estrujones que da
al pequefio aparato y esa phoné extrafia que sale del altavoz de la radio. El aparato fonador de
la mujer se ha desarticulado, aunque algo en ella quiere emerger, por eso da sefiales audibles

como apretar, respirar y tratar de balbucear. Michael no cede en sus preguntas, entonces, ella

149 Ejemplo 76.
150 Ejemplo 77.
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toma una revista, anota un nimero y arranca de la pagina el papelito y se lo da. Esta sordera es,
con seguridad, producto de la situacién conjunta: al matrimonio, el embarazo, la maternidad y
la ausencia de Steven, quien a su vez prefiere no volver a casa porgue, sin piernas, siente que
ya no pertenece a la comunidad. En la secuencia siguiente, el silencio intrasubjetivo que

sobrecoge a Michael se escucha cuando trata de llamar al teléfono anotado, pero no lo logra.

Angela sostiene la radio. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.

Luego de esos episodios, durante una noche en el bolerama, Axel los invita a todos de caceriay
Michael acepta. El hecho de que Mike sobreviviera a la guerra, a la ruleta rusa y que al menos
pudiera decir que no sabia en dénde estaba, hace audible el hecho de que este personaje nunca
se volcd sobre si mismo en un solipsismo. La prueba de que algo le sucedid después de revertir
sobre si mismo su postulado «one shot» es cuando, luego de admitir ante Linda que se sentia
alejado de todo, durante su incursién de caceria con John, Axel y Stanley, Michael, teniendo al
ciervo para tomarlo de un solo tiro, a propdsito, yerra el disparo.*>! Michael vuelve a si, y a
recupera su phoné después de este tiro: se dice a si mismo «Ok [estd bien]» (Cimino 1978).
Camina un poco mas vy se para al filo de un acantilado y grita, ya esperando la vuelta de su eco,
un extenso: «jOk! [/av'keeeeeeeeer/]» (Cimino 1978). La cascada lo acompafia; luego, su phoné

de vuelta: «jOk! [/av'keeeeeeeeer/]» (Cimino 1978). El eco es Michael mismo desdoblado,

151 Ejemplo 78.
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sobrescribiéndose a ese espacio inmenso en las montafias y sobrefonando ese tiempo de la
indigencia dentro de su propia comunidad desgarrada. A diferencia de sus dos amigos, Michael
ha soportado su comparecencia y mantiene la capacidad de escuchar y escucharse, de decir y
decirse a si. Por supuesto, debido a la situacion de radical auscultacion, su constitucion dntica

se ha alterado. Los estigmas que le fueron impresos por las experiencias en la guerra le hacen

re-sonar de una manera distinta de como re-sonaba.

El postulado otofiloséfico de Mike ahora tiene otro sentido practico. En su excursion de caza
antes de la guerra, precisamente tuvo la oportunidad y no dudd en tomar al ciervo de «un tiro»,
montar el cadaver sobre el cobre de su auto y recorrer asi la carretera y la ciudad hasta el bar
de John. Ahora, estigmatizado por todas las percusiones del martillo y la aguja del revolver que
él y sus amigos padecieron, con las que le auscultaron, es capaz de actuar de modo diferente.
Primero se referia a la practica de la caza, luego a una técnica de supervivencia que contraviene
cierto principio de autoconservacion en el que, paraddjicamente, podria haber cometido
suicidio. Ahora, el postulado se revierte y se torna, para él, en un tiro al que debe renunciar. Por
eso él pone el sonido de la aguja percutora en los oidos-cabeza de Stanley.>? En esa excursion

a la montafa, sorprende a Stanley amenazando a Axel con un pequefio revolver, y Michael no

152 Ejemplo 79.
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pierde la oportunidad de hacer de su conocimiento la nueva interpretacion de su postulado. Lo
hace de manera intuitiva y no légica. El mismo ha dicho al inicio: «Trata de decirselo a los demas:
No te van a escuchar» (Cimino 1978). Esto quiere decir que no entenderan el sentido légico del
enunciado «un tiro», pero si entenderan el acontecimiento de auscultacién radical al hacer
sonar sobre su sien la aguja percutora de un revolver que podria o no estar cargado. Michael,
pues, le quita el revolver a Stanley, molesto y con dnimo de darle una leccion, abre el tambor,
le saca todas las balas excepto una, gira y cierra el tambor de manera abrupta, pone el cafién
en la sien de suamigo y percute: una recamara vacia. Axel y John estan aténitos porque, aunque
Stanley parece de verdad enojado, ellos no lo habian tomado en serio. Incluso le dicen a Michael
gue lo tome con calma. Michael sale de la cabafia y arroja el arma al vacio.

Finalmente, Michael recupera el habla y la comprobacion de si solo es hasta que, en la
montafia, se dice a si mismo que todo estd bien y escucha su propia respuesta. Michael se
escucha a siy sélo entonces puede llamar a Steven al hospital y, de hecho, ir por él para llevarlo
de regreso a Clairton para, después, ir hasta Vietnam a buscar a Nikanor, exponiendo, otra vez,
su vida. Todo con tal de reconstruir la comunidad a la que pertenece.

Con esa phoné emergente, pues, se atrever a llamar a Steven.'®3 La voz de su amigo es
débil, pero, aun asi, le pregunta como estan las cosas y Michael le dice: «Estoy bien, no importa
como estoy, yo no importo. ¢CoOmo estds tu? [...] Oye, éiqué es ese ruido?» (Cimino 1978).
Apenas se escucha: «jAh! Sillas de ruedas» (Cimino 1978). Luego de decir esto, Steven jadea, se
escucha como se agita su respiracion: un ruido estrellado, que rebota por dentro de ély que no

puede articularse de otra manera. Luego, Michael va al asunto, su asunto:

—Oye, Steve, écuando sales?
—Me quedaré aqui un rato mas”.

—Me tengo que ir

Luego de la llamada, Michael va directo al hospital para llevarse a Steven, pero éste le dice: «No

quieroiracasa [...] éElla [Angela] te envié? Angela sigue envidndome calcetines» (Cimino 1978).

153 Ejemplo 80.
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Entonces le muestra un cajén lleno de billetes de cien ddlares que llegan cada mes de Saigdn.
Michael le dice que es Steven, que quizd ha ganado ese dinero jugando cartas. Sin mediar
palabra, toma la silla de ruedas y sale con Steven en contra su voluntad. Mike, precisamente es
tympanon, por eso va por Nick, por eso va por Steven al hospital. Luego de Decirse a si mismo
Ok. Por eso no va antes. Por eso no se atreve a llamar a Steven, sino hasta después de reverberar
consigo mismo en la montafia. La comunidad son ellos. No un Estado que le ha quitado todo y
los ha dejado en el mutismo.

comunidad.

Michael, entonces, cae en la cuenta de que Nikanor se ha vuelto jugador de ruleta rusa
en Vietnam y decide ir a buscarlo. En Vietnam, Michael se encuentra con Julien, quien lo lleva
hasta la bodega en donde estd su amigo.™* Michael estd observando cuando encuentra a
Nikanor en el pasillo que conduce a la mesa de juego. Alli, Michael trata de interpelarlo,
sonriente, le dice: «jNick! ¢Estas bien? Nick, soy yo. Nick. Nick. Nick» (Cimino 1978). Nikanor ni
ve ni escucha a la persona que tiene enfrente, por lo que sdlo trata de evadirlo como si fuera
un objeto interpuesto entre él y la mesa. Michael lo detiene: «jQué estas haciendo? Nick, iQué
estas haciendo? jQué estas haciendo?» (Cimino 1978). Ese individuo, ataviado ya para el juego,
sigue sin escuchar ni ver, solo trata de seguir su camino. Entonces, Michael lo sujeta de la

camisa, trata de forzar a su amigo para que lo escuche:

—Soy yo, Mike. Dime que soy yo: “eres Mike”. Dime que soy yo: “eres Mike”.

—[Por fin, Nikanor abre la boca] Tu eres Mike.

—Dime que soy yo: “eres Mike”.

—Tu eres Mike.

—Mike. Mike quién. Mike. Mike quién.

—[Nikanor desvia la mirada, pero Michael lo sigue jaloneando para que lo mire] iEy!
—Mike. Mike quién.

—¢Mike quién? No lo sé (Cimino 1978).

154 Ejemplo 81.
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Michael se queda mundo un instante. Nikanor trata de soltarse de Michael y éste lo
violentamente. Sigue: «iNo me reconoces? jEh! [Le da a una cachetada] iNo me reconoces?
iEh! [Lo sujeta de la cabeza, mirdndolo directamente] Nicky, yo te amo, tu eres mi amigo. Tu
eres mi amigo» (Cimino 1978). Estas palabras ya no interpelan a un sujeto, Michael trata de
hablar con un cuerpo que ha depuesto su capacidad de escucha y de habla. Como si Michael
hubiese oprimido el botdn correcto, en ese instante, por esas palabras, Nikanor le escupe la
cara al extrafio que trata de decirle algo, pero Michael se niega a soltarlo y siguen forcejeando
hasta que Nikanor se suelta y sigue su camino a la mesa de juego. En ese momento, Michael
convence a Julien para que, en ese mismo instante lo enrolen como jugador para enfrentarse a
su amigo, él espera salvarlo para llevarlo consigo a casa: «Nicky, volé 12,000 millas para venir
por ti» (Cimino 1978). Se dijo desde la introduccion de este trabajo: hacer comunidad es asunto
del tympanon en cuanto que cuerpo de re-sonancia y hospedaje de las voces que porta consigo.
Por eso Michael, quien parece haber recuperado su capacidad de escucha y fonacién, se
autoimpone la misién de reformar la comunidad que los espera en Clairton.

Nikanor ya esta sobre la mesa, su amigo se acerca y retiran al otro contrincante para
cederle el lugar. Uno frente al otro, el arbitro entrega el revélver a Nikanor. Mike le alcanza a
decir: «No tenemos mucho tiempo [...]. No lo hagas» (Cimino 1978), pero aquel no puede
escuchar y percute sin titubear: la recdmara estd vacia y parece que la aguga percuta sobre
Michel, quien se pasma por ese instante. El arbitro toma el arma, gira y cierra el tambor, y lo
entrega a Michael. Con el revdlver en mano le dice a Nick: «¢Esto es lo que quieres? ¢Esto es o
que quieres?» (Cimino 1978). Nick asiente con la cabeza. Michael, en esta ocasién, no grita,
pero desvia su tension diciéndole: «Te amo, Nick» (Cimino 1978), entonces, percute: vacia.
Antes, Michael habia tenido que temperarse por medio del grito para poder tirar del gatillo,
ahora es el sentido comunitario y el amor por su amigo lo que le permite auscultarse de ese
modo radical. El arbitro toma el arma y repite. Nikanor toma el arma vy se le lleva a la sien, pero
su amigo toma su mano y la pone sobre la mesa, le dice: «Sélo vamos a casa. [...] Hablame».
iNikolas, hablame! [...] éRecuerdas los arboles? [...] éY las montafias? ¢Recuerdas todo eso?»
(Cimino 1978). «¢Un disparo?» (Cimino 1978), le responde Nikanor mientras se sonrie. Michael

asiente: «jUn disparo, un disparo!» (Cimino 1978). Nikanor asiente un con «si» absolutamente
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seco, se quita la mano de su amigo, apunta contra si y dispara. Nikanor muere entre los brazos
de su amigo, que no para de gritar. A Nikanor se le fue la voz y se le escapd la mirada durante
su encierro en el rio. Michael trata de hacer la comunidad aun a costa de su vida. El tympanon
comunitario que percute sobre si. La phoné y el sentido de comunidad de Michael barren con
su autoconservacion: «Te amo, Nick» es lo que lo pone a tono, o a destono, para poder percutir
contra si, para estigmatizarse a si mismo con la aguja del revélver. Michael lleva a cabo una
hospitalidad absoluta de la voz de su comunidad, sin limite, al tratar de llevar consigo a su amigo

consigo incluso a costa de su vida.

Nikanor tira del gatillo. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.

De vuelta en Clairton, después del sepelio y entierro de Nikanor, el resto del grupo se relinen
en el bar de John.'> Al llegar, John pide a Axel que ponga un par de mesas para todos v les dice
gue el café esta listo. Ponen las mesas y John llega con dos grandes jarras de café, todos estan
sentados y mudos. John se queda alli parado con la mirada perdida y con las jarras en ambas
manos. Todos siguen mudos. De repente recuerda «jTazas, traeré las tazas!» (Cimino 1978).
Linda y Stanley reaccionan y le ayudan con eso. John, quien no ha perdido nunca la capacidad
de fonar les pregunta: «¢Coémo quieren sus huevos?» (Cimino 1978) «iQué tal revueltos,

John?», le responde Linda (Cimino 1978). «jTostadas, tostadas!» (Cimino 1978), dice John. Linda

155 Ejemplo 82.
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reparte los cubiertos y Michael le ayuda. Poco a poco todos van recuperando un poco de
movilidad. Los amigo ponen la mesay reparten bebidas, incluso Angela emerge: «Ha sido un dia
gris» (Cimino 1978), lo que a todos deja estupefactos.

En la cocina, John esta parado en la mesa, estd por revolver los huevos, vierte leche de
un péquelo tazén y en ese momento se le desata el llanto. John se seca con un pafiuelo y en
cuanto vierte la mezcla en la cacerola comienza a murmurar, luego a cantar «[...]and beside her
/ And guide her» (Cimino 1978) vy luego a tararear. Su murmuro empieza en piano, canta como
a media voz, luego sigue tarareando forte y, ya acercandose a la mesa con la comida, termina
murmurando la frase en piano. Para ese instante los demas le acompafian con su murmuro.
Cuando el canto de John se escucha, todos en la mesa reaccionan, es inevitable sentirse
interpelados por la voz de su amigo. Cuando termina la primera vuelta, Linda, de inmediato
retoma desde el principio «God belesas América...» (Cimino 1978) y todos, con tempo y animo
grave, se le unen. La entonacion, aunque en tono, no es entonada con el ritmo marcial ni con
el brio altivo propio de las canciones patridticas, sino con cansancio y tristeza. John, como
siempre, es el Unico que parece tener la capacidad para hospedar y exhalar la condicidon de
absoluta vulnerabilidad. John es tympanon, él puede subsumir la experiencia del grupo —las
pérdidas irreparables— y entender que son la carne de cafidon de un suefio del que ellos son el
suplemento. Lo notorio en este personaje es que es el Unico que es capaz de demostrar
fisicamente una empatia por sus amigos: los abrazos que da a Steve en su boda, los gestos y sus
ademanes de empatia para sus amigos. Este personaje escucha y fona de manera diferente al
resto de los hombres de su comunidad y grupo de amigos. Su llanto abre la distorsion de la
|6gica expansionista objetivante que les ha quitado todo. John es el huésped de ese intervalo
porque porta lo policial y lo auténtico: el conflicto entre esas dos cosas es lo que le hace resonar
en la forma de timbre o phoné. Por eso, su voz, su llanto y su canto son la comprobacion de una
desidentificacion entre un estatuto Estatal y el flujo interrumpido de su vida comunitaria. Esto
es lo que hace phonokrdtica la phoné del tympanon: un momento fugaz y evanescente. Ese
grupo se ha re-partido la situacion comun desde si, desde ese demos herido de la gran
comunidad de Clairton. Porque se entiende que la entonacion es irénica, sarcastica. God Bless

America fue compuesta por un inmigrante del Imperio Ruso quien, aunque tuvo una infancia

170



dificil, tuvo una longeva, exitosa y reputada carrera como compositor en los Estados Unidos de
Ameérica. La voz del demos acaece cuando, después de todo, John comienza a cantar God bless
America y todos le acompafian. No es un canto patridtico, sino un canto que no se acopla a la
realidad padecida por los cantantes. Es como traer ese producto del ethos-de-lo-audible y no
resignificarlo, sino auralizar su letalidad homologante y monologante, distante de toda
propiedad humanay como ese canto y su significado bien determinado pasa sobre la integridad
de todos ellos y ellas; como les aplasta. Esta cancion-producto-disciplinador es potente, pero
con su canto lo desvia, lo eliden con ironia mientras la realidad se sobrescribe de forma
aplastante sobre ellos; la realidad de la ausencia de Nikanor, el estado fisico y mental de Steven
y el sentimiento de ausencia de Michael les pasa por encima. El sonido de la aguja percutor del
revolver en un paraje perdido en la selva los ha enmudecido a todos. El canto final, pues, se
trata de su comunidad y de su desgarramiento, después de todo, las Ultimas palabras del filme

son «Here’s to Nick» (Cimino 1978).

Todos cantan “God bless America”. The deer hunter, Michael Cimino, 1978.

4.4 Phonokratia

Lo que se desea destacar es el uso autarquico de la phoné como constancia de los procesos de
sobrescucha, como actualidad de las capacidades otofilosdficas llevadas a cabo por cualquiera
gue se ponga en ello. El principio de igualdad y la phoné ponen en marcha lo kratos la fuerza 'y

la victoria— de una voz sobre la otra, de una voz sobre el campo de distribucién del ethos-de-
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lo-audible. Lo kratos de la voz se funda en su singularidad inasible porque cuando el tympanon
habla también hay algo alli del sensorium al que pertenece, del que viene, con todas las
contradicciones y con todas las discordancias posibles; porque no hay un punto medio, no es
posible suponer que una voz contenga todas las voces —aunqgue esa voz se nombre “mayoria”,
pero quiza si existen voces que contienen muchas voces: «Siempre sera imposible encontrar la
medida correcta de la igualdad y la desigualdad y, en razén de esto, siempre serd imposible
evitar la suplementacion democratica, o sea, la division del pueblo (Ranciere, El odio a la
democracia 2012, 111). Esto no hace homogéneas a estas diversidades, sino discordantes
consigo mismas. Estas voces desdobladas no pueden ni desean representar al todo como si lo
busca y lo desea un aparato monologante. Una voz son muchas voces, quiza irreconciliables.

La phonokratia es la actividad de poner en los oidos de los demas una nueva version de
lo que compete a todos en cuanto que, si lo que se dice no fuera de competencia comun, no
tendria por qué ser exhalado en el espacio comun. Un tympanon no se tomaria el tiempo, la
fuerza y el lugar para inaugurar una disputa, para traer asuntos de su vida privada al campo de
audicion comun y compartido. La actividad democratica ranceriana consiste en la puesta en
movimiento de los campos semanticos de lo publico y lo privado; la phonokratia, pues, es la
fuerza que pone en marcha esa reorganizacion, pero no por medio del pronunciamiento y
promulgacion de leyes, reglas o axiomas, sino por medio de la distorsion de esas leyes,
reglamentos y axiomas. En eso consiste la phonokratia, en que la redistribucion el reparto de lo
audible-inteligible sea tomada vy se realiza, no gestionada ni negociada. La voz, la emisidn, la
musica o cualquier éxtasis audible irrumpe, trastoca, trastorna, se sobrescribe, se sobrefonay
se sobrescucha a toda normativa de lo audible-inteligible; prescinde de su criterio de verdad,
relevancia y verosimilitud.

Cada uno s los personajes-tympanon estan en situaciones como la de Nick. No estan de
un lado ni de otro, son como la escucha misma, ni adentro ni afuera de la doctrina, estan en el
umbral, en un lugar singular desde el que actlan de acuerdo con las anomalias mismas. En cada
ocasion, como en Simodn, la phoné desidentifica: ni es sacerdote ni es estilita; es él quien por su
propio arkhé transmuta la materia. El intervalo es esa discrepancia, la distorsion es su actuar

fonico. Harry, cuando se niega a entregar las cintas, renuncia a su labor y a su modo de
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subsistencia, su escucha le pone en un lugar indeterminado porque, finalmente, la intervencién
fue hecha y la mezcla maestra fue realizada. Lili se desidentifica, se desliga de las practicas
l6gicas de su comunidad por, primero que nada, tener un perro que no es de raza hungaray
por lo que su padre tendria que pagar un impuesto extra vy, luego, se desidentifica cuando no
entiende ni registra las palabras de los adultos a su alrededor. Su fonacién es otra, es la voz de
la trompeta y su nexo con su perro, Hagen. Porque Lili también usa su trompeta durante los
ensayos vy la usaria durante el recital, pero no es ese el fondo de sus éxtasis, sino la comunion
con Hagen. La desidentificacion de Julie es con su maternidad y su papel de la esposa de un
afamado y reputado compositor. Su amigo Patrice la alienta a desidentificarse y asumir la
responsabilidad de la musica que habia compuesto y que su esposo habia firmado. Por eso, al
final del filme le pone como condicion, para participar en la conclusién de la obra para la
unificacion de Europa, decir la verdad acerca de la autoria de esa y del resto de las obras
firmadas por su esposo. Lo que hace el martillo y las detonaciones en el caso de los tres amigos
de Clairton es como lo que hace Julie con la tapa del piano con la diferencia de que las cuerdas
del piano engullen por un lapso a Julie y luego la dejan salir viva de alli; la aguja percutora de un
revolver dando en el casquillo de una bala, no. El proceso de desidentificacion de Wiesler es
gue ni es aliado de Dreyman ni es Escudo y espada del partido. Sergio, en cambio, no logra
desidentificarse, él esta constrefiido y vigilada por muchos frentes. Si su amigo en la estacion
espacial logra volver a casa es por su amigo periodista en los Estados Unidos de América.

El tympanon estd a la escucha de su campo de audicion y esta sometido a los embates
de la fuerza monologante que trata de alienar su disposicion para la escucha y el portar de las
voces anomalas, pero al re-sonar con la anomalia se hace ilocalizable e inidentificable para el
censo. El asunto del tympanon es el de distorsionar, desidentificar y deslocalizar los lugares y
tiempos asignados, asi como la readjudicacion de los asuntos que le han sido expropiados al
demos con el fin de restituir la importancia, la fuera, la valia y la victoria singular de quienes
estan a la escucha vy al habla en los Estados desde sus segmentos no preeminentes y desde los
segmentos que se niegan a la homologacion, al temperamento y a la homologacion vy
homofonacién sinfénica. La reformulacién de lo comun es el trabajo de la democracia como lo

es la reformulacion constante de lo hospedado por la escucha.
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Conclusiones

El fundamento del giro auditivo consiste en la disyuncién del cardcter simétrico y racional-
computacional entre logos y entendimiento. La escucha se juega entre emancipacion aural-
fonica y la sinfonisis —un litigio no del sonido, sino por los limites del entendimiento vy la
densidad simbdlica de los otros a quienes se escucha—: la disputa a la que se asiste mediante
la aisthesis aural-diferencial es por el sentido vy el lugar del tympanon en la polis.

Esta emancipacion auditiva es una problematizacién del reparto estético, politico y
ontico de y para cada parte singular en la comunidad, ésta produce una redistribucién de los
nombres, significados, lugares y tiempos de ocupacion con la que lo que adviene una nueva
concepcion de lo comun; alli se redefinen las subjetividades y sus relaciones.

A lo largo del texto se ha consolidado la emancipacion auditiva como la actividad
autdrquica que se suscita debido al hospedaje y la re-sonancia de la distorsién, y la puesta en
marcha de acciones que prescinden de cualquier aprobacion arcaica para poner esa disonancia
arritmica en el seno de los asuntos de relevancia publica. Es decir, la escucha emancipada se
abre al disenso: al hospedaje de los éxtasis que distorsionan y se sobrescriben, sobrefonan y
sobrescuchan a cualquier régimen de reparto logico.

El principio para este nuevo reparto es la igualdad de capacidades auditivas en la
adopcidn aural de las lecciones del maestro Jacotot: sabes escuchar, sabes y tienes la capacidad
para externar audiblemente tus propiedades singulares y las de tu comunidad; y ahora, después
del analisis de las capacidades otofiloséficas, es posible volver a escuchar y fonar lo que sea
necesario con las certeza de exhalar una anomalia que distorsiona el lugar propio y el del demos
gue te acoge. El animal fonico prescinde de la autoridad de cualquier logos y se otorga a siy
aprende de si el ejercicio de su phoné.

Sobrescuchar la polis es calar, exacerbar vy, finalmente, y hospedar el disentimiento. El
cuerpo del que emana vy al que atraviesa esta distorsién es un ser singular, mutable e inasible:
tympanon. Y el topos en el que este sujeto-tympanon se desidentifica de si y de la fuerza
monologante se llama demos. Aqui, demos es una communitas indeterminada a la que
cualquiera se agrega y desagrega en la forma audible distorsién. La comunidad distorsionada,

ese cuerpo impropio que exhala emisiones distroqueas, fuera de pie, de ritmo y de tono, son
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los tympanon a la escucha y al éxtasis: al habla, a la musicalidad, a la queja, a la querella, a la
consignay a la litis.

La materialidad aural de estas exhalaciones tiene el nombre de phoné, Nancy, como se
ha dicho mas arriba, la llamd timbre —quiza en alusion al timbre fisico, que es la cualidad aural
por la que se distingue no las propiedades acusticas de las voces en el sensorium, sino a unoy
a otros; uno dice: escuché un pdjaro, escuché a mi madre o, incluso, escuché a un extrafio, la
phoné ha sido aqui, desde el comienzo, la sinécdoque del sujeto-tympanon o timbre con quien
se estad en contacto fénico—. La phoné, pues, es la constancia de la avanzada de la sedicién que
se da a sisu parte. La phoné es la realidad que el aparato policial trata de enmascarar por medio
de la proliferacién debido a que ésta consiste en rizomas de emisiones exhaladas por seres
inasibles que llaman a otros cualerquiera a la desagregacién estética y politica.

Esta actividad es lo que se llama politica y en su dimension aural se caracteriza por un
conjunto de acciones y disposiciones por las que lo que es y se entiende como comun se
redistribuye constantemente por medio de verificaciones sensibles e intelectivas, en este caso,
audibles-inteligibles. Efectivamente, esto supone la interrupcion de cualquier modo
preeminente de ser, hacer y decir, pero no por la mera interrupcidén reactiva, sino por un curso
de acciones indeterminadas y no censadas por los aparatos de objetivacidon de la experiencia
del mundo. Estas interrupciones son la comprobacion material de una parte excluida del censo:
la parte de los sin parte descompone el arreglo de los segmentos sinfonizados. El demos
sospecha de la consonancia absoluta, del acuerdo y el consenso, y pone oidos en los tiempos y
lugares en los que el aparato sinfénico puede ser interrumpido para insertarse en ese intervalo
de donde emerge la discordia que ha sido enmascarada por el sentimiento de conformismo y
pacismo hedonista de la consonancia dmala. Demos es una actualidad re-sonante disidente. Lo
que persigue el demos con la emancipacidon auditiva es la readjudicacion de los temas
expropiados de su uso y entendimiento como asuntos de la comunidad.

En la polis, el demos es el cuerpo comunitario que esta a la escucha y a la re-sonancia
de la anomalia. En la polis, cada tympanon se porta a siy al otro en su phoné anémala; por eso
escuchar es una re-ferencia y un di-ferir. La sobrescucha es un doble portar y un llevar consigo

impropio y discorde; pero, también, la desavenencia y lo kratos que desata. Lo kratos de ese

176



demos se siente y se entiende en el momento de la distorsién, en el portar de esa emisién en la
forma del estigma en la extension corporal del tympanon, de cada tympanon a la escuchay a la
fonacién en su colectividad. Kratos es la dindamica de la phoné del demos: |la desidentificacién
de las querellas y los asuntos que competen al suplemento de la comunidad. Este kratos, la
dindmica de la phoné del demos, es lo que refunda una communitas en su capacidad de
sobrescucha de las voces andmalas en la polis.

La actividad del tympanon se lleva a cabo en un sensorium bajo un constante proceso
de censo y objetivacion que aqui tiene el nombre de sinfdnisis. Lo que se trata de destacar es
una virtual ubicuidad de la facultad auditiva: puede aprehender y sostener en si la re-sonancia
anomalay sobrefonarla a los productos del ethos-de-lo-audible. Ese lapso de discrepancia entre
la anomalia y el contenido logico es el intervalo: la interrupcién de la logica policial de
produccion y distribucién de lo audible.

Sucede algo de manera reactiva al despliegue de capacidades fisicas e intelectivas, en
contra al éxtasis heterogéneo, diverso e inasible que brota de la accion autarquica de entre los
miembros contados o no contados de una colectividad: la proliferacion de sefiales y la
saturacién; la desarticulacion de las capacidades debido a la sordera, a un silencio y a una
discapacitacién para hospedar y acoger las voces andmalas del campo de audicion. Los cuerpos
al alcance de la maquinacién entran en un estado de sinfdnisis, entran en un constante y hasta
perenne —en su finitud existencial— estado de vibracidn simpatica-sinfonica que los inmoviliza,
los suspende, los hace unisonos vy, sobre todo, los discapacita para re-sonar de cualquier otra
forma. El cdlculo es que esta homologacion identifique el sentido y el significado de la
experiencia comun.

El aparato de reproduccién y distribucion no puede censar ni administrar la experiencia
desde los sujetos a la escucha, lo hace desde el exterior, aunque, precisamente, la eficiencia de
los productos del ethos-de-lo-audible es que se dirigen hacia una zona liminar. Es decir, écudl
es el umbral de la escucha? —en sentido anatémico— ¢La oreja, el orificio del oido, el oido
medio, el oido interno? Esta ambigliedad favorece la intervencion de las sefiales del régimen
ético-aural, finalmente, mientras el sujeto-tympanon se halle en el territorio de distribucién de

las sefiales éticas-audibles, éste sera susceptible de ser disciplinado. Salvo la sordera o la
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muerte, cualquiera que esté dentro de un campo de audicidn intervenido por esta fuerza
alienante, estd a expensas de padecer la saturacion de su escucha vy, en ella, se es susceptible
de perder la capacidad de re-sonancia. Lo que se trata de decir es que ante la heterogeneidad
del sensorium y la imprevisibilidad de las acciones de los sujetos a la escucha se magquina una
fuerza monologante que tiene como fin homogeneizar el campo de audicion y, sobre todo, los
cuerpos a la escucha —la suposicion es que al sinfonizar el sensorium, se puede disciplinar al
sujeto—. La sinfdnisis es la saturacion y el enmascaramiento de la condicion heterogénea de la
colectividad misma por la insistencia de la proliferacion de una forma especifica del ser audible
con el fin de repartir y otorgar valencia dntica y ontoldgica. Lo que transgrede la sobrescucha,
ademas de la identificacion y adscripcién dntica, es la recepcion y hospedaje de los suplementos
del ethnos, la tekhne y el aritos.

Esta ruptura del estado sinféonico es la politica: el movimiento de una forma de
entendimiento de lo comun a otra y a otra, y a otra en un movimiento constante. Politica es el
estado en el que el consenso ya no es una posibilidad y en el que se abre paso la heterogeneidad
de la distribucidon dntica-ontoldgica en la forma de una serie de acciones que sélo son acordes
con las emisiones que las precedieron y que terminan de separar al tympanon de cualquier
reparto homologado.

La igualdad es la base de lo politico y refiere a la libertad para llevar a cabo acciones que
prescinden de la aprobacion de una autoridad y cuyo fin es la legitima exigencia de hacer contar
las querellas singulares como comunes a una colectividad heterogénea. Este es el asunto de la
phoné del tympanon. La emisidon anémala distorsiona el campo de audicion porque, a pesar de
su inadecuacion, se imprime en el sensorium. El tympanon se separa del ethos-de-lo-audible,
asi como de otros repartos espacio-temporales arcaicos debido al hospedaje de la anomalia que
lo yunta consigo mismo y con otros sujetos.

La igualdad de capacidades y el ejercicio de las capacidades son dos cosas distintas.
Demos es la posibilidad que tiene cualquiera de hacerse tener como parte, pero lo kratos es lo
gue hace que ese cualquiera tome la parte que le ha sido expropiada, y la phoné exhalada por
cada tympanon es la constancia de esa desagregacién. Diafonia es un primer estadio de accién

otofiloséfica: la apertura del intervalo disonante entre una aisthesis sinfonizada y el hospedaje
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de la distorsion: cala la realidad audible mas alld de los embates alienantes que sufre
incesantemente. El di es sedicion —fundamento de lo kratos— porque no puede darse lo kratos
sin esa di porque no hay victoria ni fuerza pasiva; la fuerza es un llevar a cabo en la ciudad y la
victoria sélo emerge después de la lucha.

La diafonia permite al tympanon ponerse a la escucha del entre de la saturacion, su
propio silencio intrasubjetivo y las voces andmalas en el sensorium. El tympanon se pone en el
trabajo de calar la realidad audible y discriminar en ella las diferentes voces y sus sentidos. Es
decir, la experiencia singular es inasible, por eso, el ethos-de-lo-audible maquina en cuanto que
produccion y puesta al oido de una serie de sefiales indiferenciadas cuyo fin es formular una
aisthesis homologada.

Entrar en el intervalo es hacer esotérica y politica la experiencia audible de la comunidad
a la que se pertenece como suplemento, es decir, el oido diafona desde «adentro» del espectro
audible —vy, quiza, desde afuera de la cuenta preeminente— vy es asi como intercepta las
articulaciones entre el sentido superficial y el sentido «oculto» en la polifonia de la realidad
audible. La escritura esotérica es simil de la escucha diafdonica por la que se pasa de un reparto
policlaco a la subjetivacién politica. El principio disruptor de la sobrescucha es el
desmantelamiento de las diferentes ldgicas de homologacién y maquinacion de identificacion
estética.

El tympanon diafona cuando pone oidos y voz en el conflicto entre la supuesta identidad
de lo sentido y un sentido impuestos y una serie de elaboraciones no censadas con las que se
reestructura la vida civica y la polis. La capacidad diafénica interrumpe la maquinacién ética-
audible porgue ésta requiere un cuerpo repetidor y afénico que se limite a absorber y asimilar
las verdades y los contenidos sin mayor resistencia. Alli, la anomalia es como la opinidon
heterodoxa; Strauss, con respecto de la escritura en contextos de persecucion, anticipa la stasis
de este tipo de verdades y opiniones. Dice que los filésofos tienen que ocultar su verdadera
doctrina debido a que ésta puede suscitar el descontento y la violencia en contra de estos; es
decir, la anomalia debe ser ocultada entre otros enunciados y enmascarada por la proliferacion
de sefales. El ethos-de-lo-audible trata de producir un campo sinfénico-exotérico

unidimensional: donde no haya mas alla de las sefiales y el significado asignado; pero la realidad

179



es polifdnica y precisa una aisthesis esotérica en la medida que bajo el estado sinfonico se
mueven una serie de voces discordante. Por eso el sensorium exige diafonar y auscultar,
desenmascarar y hacer resonar las disonancias encontradas y sus equivocos.

Lo que se estima es que la disonancia inicial deviene un racimo de interferencias que
impiden al tympanon seguir escuchando de la misma y uniforme manera. El ruido de las
interferencias se sobrepone, se sobrescucha a las sefiales homologadas. Para el oido que
diafona y ausculta, ahora es imposible pretender que escucha llanamente el estado sinfdnico,
esta escucha ha emergido de la aisthesis sinfonica de su comunidad inmunizada o purificada y
ahora escucha, aunque lo quisiera evitar, la inconsistencia del estado de consenso univoco. El
tympanon se pone en la polis porque ahora da cuenta de la heterogeneidad aural que habita.

Ellugary el tiempo del contacto y la incandescencia de la distorsion del espectro audible
se invoca con la auscultacién. Esta es el lapso de amplificacién de la discordia entre la phoné
andmala y los productos del ethos-de-lo-audible. Lo que hace al auscultar, como el m’+edico,
es inducir al cuerpo auscultado a verterse en el campo audible: a emitir algo desde si para aquel
quien esta a la escucha. El ausculta provoca, mediante el contacto, la emergencia de su propia
phoné: arranca la voz al cuerpo de estudio y esa materialidad aural le arranca, a su vez, lavoz a
ese tympanon. Por eso la phoné es una re-sonancia, se lleva a si y a las voces de los otros a
quienes, al escucharles, les amplifica.

Auscultacién por infligcion trata de describir un método de comparecencia de los
cuerpos por medio del que una disonancia, un estado de malestar en la comunidad, llega a
consecuencias radicales. Auscultar la escucha es amplificar la anomalia que hospeda el huésped
a la escucha; asi, la escucha se escucha a si misma. Al auscultar la escucha se escucha a su
huésped y con ello su forma propia, sus tendencias y apatias; la infligcion es imprimir una fuerza
y arrancar una nueva voz, una voz que, como la puntuacion, yacia silente entre las capas de lo
audible y los pliegues del cuerpo que comparece. La auscultacion del tympanon es una puesta
a prueba, una inquisicion y una exacerbacion del malestar que ese ser trae a la escucha de
todos. La comparecencia de los intervalos y los cuerpos verifica el estado de cacofonia con el
fin de esparcirlas e imprimirlas en las cavidades auriculares que toca y, eventualmente, en cada

phoné singular para dejar una reminiscencia sobre ellas y sobre cualquier otra membrana
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sonosensible. A lo que se desea apuntar es a que la auscultacion hace emerger significados y
sentidos que permanecerian enmascarados y silentes de no ser por el ataque directo del
investigador a su cuerpo de estudio.

La auscultacién produce un eco que se corporeiza en la forma de un estigma, una
grabadura, una cicatriz, un surco, una irregularidad en las paredes de la cavidad auricular y en
el timpano mismo, asi como en el timpano del tambor, en la superficie vibrante del instrumento
musical y en la phoné. Como se ha mencionado, la escucha ya porta la cualidad de la disonancia
en la medida que es el taberndculo de la unidad heterogénea que es la realidad audible de su
demos—entre los productos de la logica de produccion, suministro y repeticion y cualquier
cantidad y clase de emisiones anémalas—; lo que alberga la escucha emancipada es la misma
distorsion ranceriana: «La distorsion [..] separa y reune dos logicas heterogéneas de la
comunidad» (Ranciere, El desacuerdo 1996, 56), a saber, la actualidad audible de la ldgica
policial y la capacidad fisico-intelectiva emancipatoria. Entonces, infligir el intervalo por medio
de la auscultacién por infligcion, estigmatiza la disonancia sobre toda materia vibrante que se
encuentra en el campo de audicion: sobrefonay se sobrescribe al demos; auscultar es el proceso
por el que la distorsién pasa a ser el principio del portar la propia phonéy la de los otros. Luego
de la auscultacion de los intervalos, lo que se espera es la grabadura de ese estado de malestar,
la encarnacion de esa disonancia en la piel misma del timpano y las paredes de la caverna aural.
La resonancia de estas marcas es lo que puede dar a conocer la forma, contenido y densidad de
la escucha misma. Es decir, el fin de la auscultacién es sobrescribir esas dis-sonancias en la
escucha vy la phoné propias. Asi, auscultar es la escucha de si, por la cual el oido y la phoné
comprueban su consistencia vy las cualidades que las separan de cualquier logica prestablecida.

El eco de una phoné esta sobrescrito e impreso, son surcos, cicatrices en el timpano, en
la cuerda, en la phoné de quienes hayan sido capaces de escuchar. Igualmente, aunque aln no
sea el momento de darle uso a la phoné propia, el escucha que haya sido capaz de ponerse a la
escucha, de poner atencion y cuidado en la actividad de la audicion de su entorno, los otros, vy
si mismo, portara consigo las voces y las emisiones extrafas, andmalas en la forma un surco,

cicatrices, marcas, enduiduras en su propia cavidad auricular.
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Los estigmas, como los signos que pautan y timbran la distorsion, permanecen silentes

a la espera del golpe de la herramienta del inquisidor que hace emerger su anomalia que ya no
es mas latente, virtual ni subrepticia; la auscultacion es el tiempo idéneo —kayrds [kalpog]—
porgue en una democracia todos los tiempos pueden ser el tiempo de una reorganizacion. La
re-sonancia del intervalo estigmatiza el timpano y la caja de resonancia del tambor: la
disonancia que ha brotado se encarna en la superficie y la densidad material del tympanon.
La phoné y los estigmas que porta consigo ese tabernaculo son la inter-ferencia; es un portar
mutuo, entrambos. Es decir, quienquiera que fona, lo hace en la influencia del estigma porta.
Eso es el hospedar: llevar y dar; hacerse/dejarse grabar el cuerpo y la voz; hacer de ese
suplemento parte de si para ponerlo, cada vez, en los oidos al alcance.

Finalmente, la ruptura del margen de lo publico y lo privado procurado por la escucha
del entre de la anomalia y el ethos-de-lo-audible se llama phonokratia. El punto en el que se
interceptan la escucha de un demos, su phoné y la marcha de su kratos es el tympanon, vy el
campo de accidon de ese ser sonosensible es una polis impropia a si, suplementada por partes
incontenibles y heterogéneas: se escucha el eco de que lo que se llama comunidad puede ser
entendido como un grupo de sujetos a la escucha de una serie de equivocos y en disentimiento
acerca de lo comun.

Uno los suplementos de la polis es conocido como demos, compuesto por una virtual
totalidad inasible —cualquiera— y en constante agregacion y desagregacion sin un limite
identitario. La desidentificacion de estos segmentos se da debido a su inadecuacién e
inadaptabilidad para incorporar los cédigos alienantes como régimen de inteligibilidad de la
realidad. Por eso se ha dicho que demos el suplemento de cualquier acuerdo sobre un orden.

La phonokratia es la actividad aural y fénica de un demos que pone en marcha sus
capacidades de diafonar y auscultacion con el fin de reorganizar el tiempo y el lugar asignado a
cada cual. El demos a la escucha ejerce su kratos sélo por medio de su phoné, la materialidad
aural estigmatizada que desconoce limites de significado y recepcion homologadas.
Phonokratia invoca la faceta audible de la actividad democratica, de lo que es de indole politica

y sediciosa en la polis. No se trata de hacer del todo de la experiencia como objeto politico, sino
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de asumir que la stasis puede suscitarse en cualquier registro de la experiencia. En cualquier
momento, transito o pasadizo, de la experiencia del mundo.

A lo largo de esta investigacion han llamado a la puerta algunas problematicas a las que
aqui no se ha podido dar respuesta debido a la diversidad de exigencias conceptuales y
metodoldgicas, Quedan por escucharse en investigaciones por venir la dimension politica de la
phoné con el quizd, con la indeterminacion como fundamento de la politica y de una filosofia
politica derridiana; la actividad fonocratica en el contexto pragmatico de una democracia
normativa y oligdrquica mas cercana a los Estados democraticos liberales contemporaneos; una
estética politica auditiva del demos como unidad multiple y desdoblada diafdnica-
polifénicamente y; una diafonia y auscultacion de la escritura filoséfica con respecto de su
puntuacion como método de resonancia y del transito entre las dimensiones eso y exotéricas

del filosofar.
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