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INVESTIGACION Y PSICOLOGIA CLINICA

El uso de material sonoro grabado
en investigacion y practica psicoclinicas

Juan Angel Sozio
Facultad de Medicina, Universidad del Salvador

\

La utilizacién de material sonoro grabado ! en inves-
tigacién y practica psicoclinicas conlleva una serie
de circunstancias no siempre tenidas en cuenta, el
objetivo de este trabajo es ponerlas de manifiesto.

Se podria pensar que el uso de material sonoro
grabado sdlo obedece a razones précticas y econé-
micas ?, pero existen condiciones de orden metodo-
16gico que asi lo exigen. Este material, que a los fines
pedagdgicos denominaré grabacién (en cursiva, para
indicar lo convencional de la denominacién), permi-
te al usuario no sélo la posibilidad de su multiple
modificacion (tratamiento de la sefial), sino también
la repeticién exacta del mismo estimulo la cantidad
de veces que se lo desee, tinica forma de obtener re-
sultados susceptibles de contrastacién. En muchos
casos, sin embargo, podria preferirse la utilizacién
de fuentes fonoproductoras no grabadas, pues ten-
drian la ventaja de mostrar la cosa real, viva. Para
esta postura, la grabacion seria, en muchos casos, una
solucién de compromiso inevitable, aunque es cierto
que trabajar con fuentes fonégenas en vivo genera
un inconveniente dificil de evitar: la dificultad de

mantener la constancia del estimulo fonégeno den-
tro de los rangos de variabilidad considerados como
irrelevantes, sobre todo en la elaboracién o en.,]a uti-
lizacion de pruebas (Sozio, 1989).

Ante esta situacion, pareciera que tanto el inves-
tigador como el terapeuta se encuentran ante el dile-
ma de resignar «realismo» por «control de varia-
bles», surgido de la sospecha de que las nociones
«sonido grabado» y «sonido en vivo» son opuestas.
Con todo, si consideramos este problema dentro de
la cadena de comunicacién, y mds especificamente

dentro de la relacién entre receptor y mensaje, se
podra constatar Wn es aparente.
Respecto del mensaje, la dicotomia grabado-vivo
desaparece cuando se puede lograr fidelidad en la
reproduccién 3, es decir, la presentacién en forma
exacta 0 con un grado de aproximacién éptima —
segin la teoria del muestreo (Shanonn, 1949) de la
sefial que originalmente produciria una fuente foné-

gena, sobre todo si se reproduce el entorno original.
En la actualidad, mediante las técnicas digitales de
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grabacién y de reproduccién, se logran situaciones
sonoras en muchos casos dificilmente distinguibles
del original.

Respecto del receptor, observo més de un factor
coparticipante. EI primero es la naturaleza misma de
la audicién. Tengamos en cuenta que nuestro siste-
ma auditivo estd en contacto con las ondas produci-
das por las fuentes, y no con las fuentes mismas. Es
decir, que el sistema auditivo es excitado por las
ondas que se han propagado por el medio y no por
la accién de la fuente en forma directa {por ejemplo,
un ejecutante con su instrumento musical; un leén
rugiendo; una catarata; un pajaro; un autobiis en
movimiento; etcétera). Si el sujeto no pudiera ver la
fuente fonégena, no sabria si lo que oye proviene
del emisor real o de algtin mecanismo o procedi-
miento que provoca ondas similares en el aire, lo
cual es independiente de la existencia real de una
fuente en particular. (Pensemos, a modo de ejemplo,
que a través de un altavoz o de auriculares, que son
generadores de ondas fondgenas controladas por un
sistema electromagnético, se puede determinar la
forma de vibracién gracias a un programa previa-
mente grabado.) Por otra parte, como el sonido es
una respuesta que tiene el sistema nervioso central a
los impulsos electroquimicos producidos por la cé-
clea (¢f. Sozio, 1987), es decir, una construccién
«mental» original (;enaccién?, cf. Varela, 1988), es
obvio que esa construccién de todos modos se pro-
duce, sin importar si el estimulo es «real» o «fict-
cio». Ademds, filogenéticamente el sentido de la au-
dicion ha tenido, desde el pasado remoto, la primor-
dial funcién de ser un medio de reconocimiento de
la realidad exterior (Jacob, 1981). Esto €s, un mecanis-
mo de supervivencia. Sabemos que nuestros antepasa-
dos mamiferos, contemporaneos te los grandes sau-
rios, se vieron obligados a llevar una vida nocturna
y el tinico medio de registrar la realidad exterior fue
a través del olfato y del oido (Jastrow, 1981). El
hombre primitivo, también, mediante lo que escu-~
chaba podia advertir presencias o acontecimientos,
beneficiosos o peligrosos para él; y, sobre todo, los
que estaban fuera del alcance de su visién. Esta
unién entre presencia o acontecimiento y «lo escu-
chado», determiné una relacién causal entre ambos
que indujo al sujeto a construir una representacion
de esas realidades valiéndose por sinédoque sélo a
partir de lo escuchado (Newman y Harline, 1982).

A nivel semidtico, las condiciones de reproduc-
cidn auditiva también estin sujetas a convenciones
incorporadas socialmente, que crean situaciones de
veracidad y generan la ilusién de realismo. (cf. Eco,
1968; 1976). Un ejemplo lo tenemos en un medio ex-

clusivamente dirigido a la audicién: como la radio-
difusién, los radioteatros estdn plagados de conven-
ciones (efectos de sala, planos de intensidad, etcéte-
ra); los relatos deportivos difundidos contienen rui-
dos' ambientales (gritos de Ia hinchada, silbidos,
aplausos), que demuestran al escucha lo «real» de la
transmisién —se han conocido transmisiones de re-
latos de encuentros deportivos fraguados, que luego
se comprobaron inexistentes pero que pasaron como
reales al cumplirse las condiciones auditivas con-
vencionalizadas.

A lo dicho, debo agregar un factor sociotecnolg-
gico. En la actualidad, el uso masivo de los medios
electrénicos de produccion y de reproduccién «so-
nora», incluidos la radio y la televisién, han genera-
do un nuevo tipo de situacién mensaje-receptor: el
sujeto recibe la informacién desde un altavoz Yy no
desde la fuente original. Si bien gracias a esto nues-
tro repertorio auditivo se ha ampliado, pues por
medio de las grabaciones o de las transmisiones ra-
diotelevisivas podemos conocer ¢l canto de ballenas,
de péjaros desconocidos, las voces de personas al
otro lado del mundo, etcétera, en casi todos los ca-
50s la dnica experiencia auditiva que tenemos es la
que ha producido el altavoz del aparato que utiliza-
mos. Esto significa que esa experiencia, al carecer de
contrastacion con el original, hace que el sujeto la
tome como pauta inicial de comparacién, como si
fuera el original. Asi, para un argentino contem-
poréneo la «voz» de Carlos Gardel es la de las anti-
guas grabaciones en disco de pasta de 78 rpm o de
sus filmes cinematogréficos, ya que la posibilidad de
escuchar a Gardel en forma directa se ha perdido
para siempre. Esta «voz del altavoz», parafraseando
el sabio slogan de la empresa discografica RCA VIC-
TOR («His master’s voice»), permite anular las posi-
bles diferencias entre una grabacién y una situacién
en vivo, generando nuevas convenciones semidticas.
Por eso es posible que un cantante utilice en un reci-
tal una orquesta grabada en «play back» conjunta-
mente con su voz, que también saldra por un par-
lante (el caso opuesto al de una representacién de
Opera, donde orquesta y cantantes estdn en vivo y
sin medios electrénicos que se interpongan). Pero se
ha Ilegado atin mis lejos: la experiencia de la audi-
cién directa, sin intermediarios electroacdsticos, se
ha hecho tan rara que atin en situaciones en vivo se
puede propalar exclusivamente a través de parlan-
tes, sin que el piblico se sienta molesto porelloy, en
muchos casos, pagando bastante dinero por una pla-
tea preferencial cerca de la «columna de altavoces»?.
A esto hay que sumarle Ia aparicién de un nuevo
profesional: el «técnico de sonido», tan importante e
indispensable como al artista mismo, que incluso
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llega a «mejorar» ° la reproduccién modificando la
sefial «de acuerdo a los gustos personales de los
oyentes» (Boyce, 1960) ¢. Aun en las «hologréficas»
grabaciones digitales, que podriamos considerar
casi el ideal de reproduccién exacta, existen reto-
ques, énfasis, «correcciones» totalmente incompati-
bles con la idea de reproduccién fiel, pero que son
admitidas y tal vez esperadas por los consumidores.

En resumen, para un oyente actual la audicién
de una grabacidn no denota necesariamente «ficticio»
o «reproduccion de un hecho pasado», sino que
también puede implicar «real» o «sucediendo en el
presente». De modo que, para poder interpretar co-
Irectamente sus respuestas y sus comportamientos
—o permitir inducirlos—, deberfamos conocer las
circunstancias por las cuales un sujeto considera una
grabacion en un sentido o en el otro.

Ignorar estas peculiaridades acerca de la utiliza-
cion del material sonoro grabado, puede generar es-
trategias equivocadas en una investigacién o graves
consecuencias pricticas en situaciones terapéuticas.¢

Noras

! A los fines de esta discusién, defino material sonoro grabado como

archivo de una sefial fondégena (Sozio, 1981), seaen forma analdgica

o digital, en surco cincelado, magnetizacién o modulacién éptica
sobre una superficie, el estado de un drcuito digital RAM o la
estructura de un circuito digital ROM.

? Entendiéndose por reproduccitn al archivo o recuperacién de la
sefial fondgena.

*Seria un disparate congregar una multitud vociferante o contra-
tarun avién para obtener en el momento preciso el «<sonido» de esas
fuentes.

*Y es muy posible que prefiera ver el espectaculo en una panta-
Ila gigante de TV. Entiendo que, gracias a los medios electroaciisti-
cos, se pueden producir eventos dirigidos a piiblicos numerosisi-
mos ubicados en Ambitos enormes, tales como un estadio de fatbol,
pero la modificacién que describo se refiere a una sustitucién de la
que el sujeto receptor no es consciente. Es més, hay espectaculos que
asumen su condicién de «electrénicos» y no pretenden suplantar
una situacién no electrénica que seria imposible realizar.

# O, siguiendo a Xul Solar, deberiamos escribir: méjorar. Aunque
también, como hice mencién en la referencia (3), hay grabaciones
que asumen su condicién de «electrénicas» generando una estética
independiente.

® O con fines politicos. Por ejemplo, se sabe que al entonces
presidente de los EEUU, R. Reagan, se le modificaba electrénica-
mente el timbre de su voz enfatizando ciertas frecuencias conside-
radas como identificatorias de la masculinidad.

-
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