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RESUMEN

En este articulo se describe la etnografia sonora, un procedimiento de
recopilaciéon, analisis e interpretacion de datos que explora la dimensién
sonora y musical de la accidn colectiva, concretamente la marcha de pro-
testa. Con esta metodologia de investigacion se busca responder a esta
pregunta: ;de qué manera contribuye el sonido con los objetivos politicos
y culturales de las marchas? La etnografia sonora para este fin se desa-
rroll6 mediante trabajo de campo realizado en marchas multitudinarias
que ocurrieron en la Ciudad de México entre 2014 y 2020, alineadas en su
mayoria a la izquierda del espectro politico. Con este acercamiento, que
forma parte del giro sensorial en sociologia y antropologia, se pretende
contribuir a la restitucion de las dimensiones sensorial, afectiva y corporal
de los procesos socioculturales, largamente ignoradas por las ciencias
sociales.
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ABSTRACT

This article describes sound ethnography, a procedure for gathering and
analyzing data that explores the sound and musical dimensions of collective
action, concretely protest marches. This research methodology seeks to an-
swer the question, “How does sound contribute to the political and cultural
objectives of marches?” Sound ethnology for this purpose was developed in
fieldwork carried out in mass marches in Mexico City between 2014 and
2020, most aligned with the political left. This approach, which is part of the
sensorial turn of sociology and anthropology, aims to contribute to restoring
the sensorial, emotional, and corporeal dimensions of sociocultural proces-
ses, long ignored by the social sciences.

KEY WORDS: sound ethnography, performance, sensibility, protest, collec-
tive action.

INTRODUCCION

A partir del concepto de régimen sensorial, que supone la
conformacioén histérica y cultural de la sensibilidad humana,
asi como un conjunto de relaciones entre las distintas moda-
lidades perceptivas, que tienen un caracter estructurante en
nuestra experiencia del mundo, se propone un replantea-
miento de los enfoques predominantes en el trabajo de cam-
po que colocan en el centro a la vision y la palabra escrita
(Erlmann, 2004; Geertz, 2003; Titon, 2008), que permita inte-
grar otras modalidades sensoriales (de la persona que hace
etnografia y de sus interlocutores) que sean acordes con los
modos de experiencia individual y colectiva de los procesos y
relaciones sociales y que generen una renovada compren-
sion del hecho social.
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Se utilizaron marchas de protesta que ocurrieron en el
Centro Histérico de la Ciudad de México en el periodo 2014-
2020, como una suerte de laboratorio etnografico para re-
flexionar sobre el régimen sensorial que las caracteriza. Con
base en sus rasgos sensibles y afectivos, se desarroll6 un
modelo de etnografia que supone una apertura a la dimen-
sion acustica y se compone de herramientas para analizar e
interpretar: a) el paisaje sonoro de las marchas, b) las funcio-
nes que desempefia el sonido, y c) la praxis sonora de los
actores sociales.

Hay dos preguntas que orientaron el desarrollo de la etno-
grafia sonora. Una pertenece a un orden general de problemas
socioantropoldgicos, y la otra se ancla al contexto particular
de las marchas: ¢cuales son las contribuciones del sonido a
la realizacion de la cultura y las instituciones sociales? y ¢de
gué manera contribuye el sonido, mediante su textura sensi-
ble, al desarrollo de la marcha y de los programas de lucha de
los actores colectivos que se manifiestan?

La etnografia sonora es un procedimiento de recoleccion e
interpretacion de datos que se caracteriza por: 1) La capta-
cidn activa de las distintas expresiones sensibles de la accién
colectiva; 2) La construccién dialdgica de datos a partir de la
experiencia de quien hace etnografia y de sus interlocutores;
3) La descripcidn de los componentes sensoriales de los pro-
cesos y acontecimientos sociales, y 4) La interpretacion de
las funciones de la sonoridad y la auralidad en el marco de la
accion. Con esta herramienta se busca esclarecer parcial-
mente la relacion dialdgica que existe entre lo social y lo so-
noro, ya que son dominios co-emergentes y mutuamente
constituyentes.

Este articulo se conforma de cinco apartados. En el primero
se sefala la reciente aparicion de las antropologias de los sen-
tidos, como un marco para comprender algunos aspectos de la
antropologia del sonido. En el segundo se define el concepto de
régimen sensorial, ya que éste permite considerar el aspecto
sensible de la marcha de protesta. El tercer apartado presenta
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reflexiones sobre el régimen sensorial de la marcha. En la si-
guiente seccion se examinan las modalidades de escucha en el
trabajo de campo, con la finalidad de definir qué es la escucha
antropoldgica. La quinta seccion describe la etnografia sonora
gue se realizd en marchas de protesta en la Ciudad de México.

ANTROPOLOGIA DEL SONIDO Y DE LOS SENTIDOS

En los afos ochenta inici6 la revuelta de la sociologia y la
antropologia en contra de la jerarquia de las facultades men-
tales que instaurd el racionalismo cartesiano, que redujo los
sentidos a capacidades que desfiguran y enmascaran la
realidad (Le Breton, 2002; Howes, 2014). A partir de ese mo-
mento se reconocié la importancia de los sentidos en la expe-
riencia humana y los procesos e instituciones sociales, que
aparecian desprovistos de la textura que aportan la vision, la
escucha, las emociones y el cuerpo.

De manera general, cabe hablar de antropologias y socio-
logias de los sentidos, las emociones y el cuerpo; éstas con-
forman el llamado giro sensorial de las ciencias sociales
(Howes, 2014). De entre los variados objetivos y premisas de
investigacion, es destacable el consenso en torno a la centra-
lidad de los sentidos y el cuerpo en la edificacion de la cultura
y las relaciones sociales. Como ejemplo de esto ultimo se
encuentra la relectura que Collins (2009) hace del ritual: to-
mando como eje lo corporal, estima que los rituales deben
parte de su eficacia simbdlica a la co-presencia de cuerpos
que orientan su atencién hacia un foco comun. No los simbo-
los compartidos o ciertas acciones cuidadosamente elabora-
das, sino experiencias afectivas intensificadas de mudltiples
cuerpos constituyen el centro del ritual contemporaneo.

La antropologia ha resultado un campo especialmente fe-
cundo para el desarrollo de una reflexion sobre el sonido y la
escucha. En la medida en que los antrop6logos transitaron
de la escucha de fenbmenos musicales, en la década de los
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cincuenta, a practicas sonoras culturalmente emplazadas
(Feld, 1990), y finalmente a la construccion dialégica de sa-
beres en torno a las practicas de escucha (Seeger, 2015), se
abri6 una via para considerar el papel del sonido en el soste-
nimiento de las cosmovisiones y estructuras de relaciones
sociales (Seeger, 2004), la conformacion social de los afec-
tos y la transmision de un ethos (Feld, 1990), asi como el
desarrollo de habilidades que garantizan la pertenencia a
ciertos grupos (Blacking, 1995).

No es exagerado afirmar, por tanto, que en los ultimos
anos las sociologias y antropologias de los sentidos orienta-
ron las agendas de investigacién a las maneras en que la
accion social y las grandes estructuras sociales, como la cul-
tura, educacion y religién, se modelan a partir de nuestra sen-
sibilidad, el cuerpo y los afectos.

Estas socioantropologias critican abiertamente el equivo-
co que corre paralelo a la jerarquizacion cartesiana de las
facultades: aquel que se refiere al supuesto predominio de la
visién en la jerarquia de la sensibilidad. Aunque se puede su-
poner que la visidén tiene una importancia universal en nuestra
experiencia del mundo, hay que ver este predominio como el
resultado de procesos sociales y culturales que modelan los
organos sensoriales en funcion de un conjunto de intereses,
orientaciones, valoraciones e incluso normas estéticas, y no
un conjunto de tendencias naturales o estructuras innatas del
ser humano.

Ademas de reformular los esquemas tedricos que permi-
ten comprender los hechos sociales, estas socioantropolo-
gias obligan a cuestionar si los métodos y herramientas vi-
gentes para la construccion, andlisis e interpretacion de los
datos son capaces de dar cuenta de los aportes de la sensi-
bilidad, las emociones y el cuerpo en el proceso sociocultural.
En etnografia el reto consiste en transitar del modelo geer-
tziano, que ha textualizado practicas e interpretado significa-
dos, a uno que se abra a lo sensible-corporal y dé cuenta de
lo social en términos de las experiencias vividas (Titon, 2008).
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La etnografia sonora que aqui se propone es una tentativa de
restituir la textura sensible, inherente a nuestro ser, a la ac-
cion colectiva y la protesta.

REGIMENES SENSORIALES

Una premisa central en las antropologias de los sentidos es
que las capacidades perceptuales de los seres humanos se
conforman en respuesta a las demandas de entornos socia-
les y nichos ecologicos especificos (Feld, 1990; Murray, 2013).
Como ejemplo del desarrollo diferenciado de estas capacida-
des en distintas sociedades se tiene la conceptualizacion del
homo videns (Sartori, 1998) y las culturas aurales descritas
por los etnomusicélogos.

Sartori denominé homo videns' (1998) al ejercicio del poder
centrado en la vision y los medios de comunicacion. Hay que
circunscribir este fendbmeno de hipertrofia de la vision, sin embar-
go, al funcionamiento de la cultura y el poder en el seno del capi-
talismo, centrado en el desarrollo de una cultura letrada (Rama,
1996), la produccion de multiples contenidos visuales (televisi-
vos, cinematogréficos e incluso publicitarios) y el desarrollo de
dispositivos de control corporal apoyados en lo que Foucault
(2007) denominé la trama escritural. El capitalismo demanda que
el sujeto se oriente e interprete el mundo a partir de mdaltiples re-
ferentes visuales como imégenes y la palabra escrita.

En las culturas aurales, descritas por Blacking (1995), Feld
(1990) y Seeger (2004), también hay una hipertrofia de ciertas
modalidades perceptivas. Los individuos desarrollan capaci-

' El desarrollo de tecnologias de almacenamiento y reproduccion del sonido, como
el fondgrafo de Edison, la invencion y la democratizacion de la radio, la creacion de
géneros musicales como el rock, que descansan en la amplificacion, el desarrollo
de sintetizadores, la centralidad de la musica, en sus distintos formatos, en la ofer-
ta de bienes culturales y la creacion de publicos masivos para los espectaculos
musicales, son elementos que cuestionan la centralidad de la vision en las socie-
dades capitalistas contemporaneas. Quiza el ser humano de Sartori es un homo
videns-audibilis.
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dades musicales y competencias de escucha que sobrepa-
san en un grado muy importante la escucha y musicalidad del
individuo occidentalizado. Los déficits de este Gltimo son ex-
plicables por la exclusion de la ensenanza musical en la edu-
cacion bésica, la profesionalizacidén de las actividades musi-
cales e imaginarios que limitan el talento y virtuosismo a
pocos elegidos (Blacking, 2006). En las culturas aurales se
promueve la participacion de todos los individuos en diversas
actividades musicales, como ritos y juegos. El desarrollo de
estas competencias es un requisito para la pertenencia a de-
terminados grupos, como ocurria con los nifios venda de
Sudafrica en los anos sesenta (Blacking, 1995).

Existen presiones que fluyen del nicho ecoldgico al indivi-
duo. Esta relacién es analizada por Feld (1990) con el concepto
de ecologia acustica. Particularmente en sociedades donde la
imagen no tiene el caracter avasallador que le confieren las so-
ciedades capitalistas, las claves sonoras son fundamentales
para la orientacion del individuo y la comprension del entorno.
Los sujetos aprenden a escuchar y realizar distinciones muy
precisas, como la identificacion de aves por el tipo de canto.
Como senalan Feld (1990) y LaBelle (2010), el sonido y la escu-
cha son microepistemologias que permiten conocer el mundo.

Para dar cuenta de las diferencias en el desarrollo de las
capacidades perceptivas, en personas que se ubican en con-
textos culturales distintos, se propone aqui el concepto de ré-
gimen sensorial. Este se define como la conformacién cultural
e historica de la sensibilidad en un grupo humano. Se refiere
tanto a la especializacion de las capacidades, con el objetivo
de adaptarse al entorno social, por ejemplo, realizar ciertas
distinciones en términos visuales, olfativos? o corporales,
como a las relaciones mas 0 menos jerarquicas que se esta-
blecen entre los érganos de la sensopercepcién. Esto ultimo

2 Piénsese, por ejemplo, en las capacidades gustativas y olfativas requeridas en la
cata de vinos y otro tipo de culturas vinculadas con la alimentacion. Por otra parte,
en la medicina contemporanea y algunas practicas curativas indigenas, eltacto es
un elemento que contribuye con el diagnostico de ciertas enfermedades.
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es visible en los fenbmenos descritos con los conceptos de
culturas visuales (Rampley, 2005), mundos audibles (Brabec
et al., 2015) y culturas del gusto (Korsmeyer, 2005); estas ca-
tegorias sefalan la importancia epistémica y ontoldgica de
ciertos sentidos en sociedades especificas. La especializa-
cion y capacidad de realizar ciertas distinciones sensoriales,
y las relaciones entre los sentidos, casi siempre de naturaleza
jeraquica, constituyen la estructura del régimen sensorial.

El predominio de uno o mas sentidos origina regimenes
aurales, olfativos, tactiles, visuales o kinestésicos. En ciertos
contextos la vision predomina sobre el resto de los sentidos,
e incluso los estructura, como cuando hablamos de sonidos
altos o bajos para caracterizar la tonalidad de la masica. Una
cultura como el romanticismo aleman del siglo XIX, exigi6 una
experiencia de la musica depurada de cualquier componente
visual o tactil, un régimen sensorial puramente sonoro, mien-
tras que la musica popular de los Gltimos cuarenta afios nos
ha interpelado como escuchas y espectadores. Este Ultimo
caso ilustra un régimen sonoro-visual. Las sociedades disci-
plinarias descritas por Foucault (2007), cuyo receptaculo ulti-
mo del poder es el cuerpo, conformarian un régimen tactil.
Finalmente, en las sociedades contemporaneas, centradas
en la produccion y gestion de la informacion, con abundantes
contenidos multimedia, como el videoclip y el cine, se gene-
ran experiencias multimodales que apelan simultdneamente
a la vision, la audicién, el tacto, el gusto y el olfato. Esto cons-
tituye un régimen multimodal.

El régimen tiene un caracter estructurante, ya que es des-
de esta urdimbre que los sujetos perciben, experimentan y
actuan en determinados contextos. Las configuraciones de la
sensibilidad nos llevan a organizar la informacion de maneras
especificas, por ejemplo, otorgando saliencia a determinados
rasgos, como las relaciones de consonancia o disonancia en-
tre los sonidos musicales, y proponiendo cierto tipo de inter-
pretaciones, por ejemplo, la percepciéon de profundidad en un
cuadro bidimensional. Es importante enfatizar la predisposi-
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cién a la accion que genera el régimen sensorial: los indivi-
duos despliegan comportamientos vinculados con la escu-
cha, el tacto o la vision, que son acordes con las demandas
del entorno sociocultural.

EL REGIMEN SENSORIAL DE LA ACCION
COLECTIVA Y LA PROTESTA

El concepto de accién colectiva, presente en una gran canti-
dad de autores y obras del siglo XX, encarn6 un sesgo racio-
nalista que limit6 la consideracion de sus dimensiones sensi-
bles. En las obras de soci6logos como Weber (2008) y
Parsons (1968), la accidn social se entendié como la adecua-
cidbn medios-fines, siendo la actividad econédmica su modelo
tipico-ideal.

Las investigaciones sobre las expresiones culturales de
los movimientos sociales (Eyerman y Jamison, 1998; Reed,
2005), y las emociones que detonan y sostienen las protestas
a lo largo del tiempo (Jaspers, 1998), permiten introducir una
serie de consideraciones sobre los regimenes sensoriales en
la accion colectiva y la protesta. Si bien los actores colectivos
luchan con fines y propoésitos politicos en mente, también es
verdad que los sentidos, el cuerpo y las emociones son com-
ponentes fundamentales de su comportamiento. La accion
colectiva se actta con el cuerpo, se habla, se hace ver y es-
cuchar, y se experimenta como emocion.

Para caracterizar el régimen sensorial de la marcha de
protesta, se parte de las ideas de Rodriguez (2009); la mar-
cha es un texto multimodal, compuesto de multiples recursos
expresivos (visuales, sonoros, corporales), donde confluyen
diversos actores individuales y colectivos que realizan
programas de accién por medio de sonidos, movimientos
corporales, palabras e imagenes. Por tanto, el régimen de la
marcha tiene tres componentes: corporal-kinestésico, visual
y sonoro.
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Lo corporal es un sitio privilegiado en la construccién de
experiencias e interpretaciones de la marcha, tanto para los
manifestantes como para los espectadores. La marcha es un
gran cuerpo que a su vez se compone de multiples cuerpos
colectivos, contingentes, e individuos. En un nivel lo corporal
es una metafora que designa la totalidad de la marcha; en
otro, es la forma de concrecion de la accién individual. Se
experimenta la marcha desde el cuerpo. Cuerpo que se mue-
ve, camina, grita y corre. Cuerpo que se confronta con las
instituciones represivas del Estado. Cuerpo que se emociona,
siente miedo o alegria. Finalmente, estar en la marcha implica
cierta disposicion a estar codo a codo con otros, una cierta
renuncia al espacio intimo que celosamente se cuida en otro
tipo de situaciones sociales.

Los cuerpos colectivos e individuales se acompafan de
practicas territorializantes. Se apropian del espacio de ma-
neras particulares. Algunos contingentes son mas verticales
en la organizacion de su performance, otros favorecen la
participacion horizontal de los individuos. Algunos abrevan
en la cultura politica ortodoxa de los movimientos sociales
del siglo XX, en tanto que ciertos colectivos optan por ali-
nearse a las formas mas cosmopolitas, ludicas y performati-
vas de los movimientos altermundistas de finales del siglo
XX (Reed, 2005). No una, sino multiples maneras de ser
cuerpo en la marcha.

Para el observador, la marcha se experimenta como un
cuerpo que desborda el espacio urbano. Pero no es cuerpo
en el sentido del funcionalismo o la biologia. Es un cuerpo
masivo, que interrumpe el flujo de la cotidianidad y la acumu-
lacion del capital. La mirada y escucha atentas nos colocan
frente a multiples cuerpos, con sus propias practicas territo-
rializantes.

Por definicion, la marcha es un tipo de accion que implica
locomocion, tanto individual como colectiva, a lo largo del es-
pacio urbano (Cruces, 1998). Los contingentes se desplazan
de la concentracion inicial a la concentracion final. Es un des-
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plazamiento discontinuo y esto obedece a las caracteristicas
de la marcha, como el ritmo interno, determinado por el
numero de contingentes, o elementos externos como la pre-
sencia de barreras fisicas, como barricadas o cuerpos policia-
les. A nivel del individuo la locomocién se experimenta en los
actos de caminar y correr con ritmos que son impuestos por
los cuerpos circundantes.

El componente kinestésico es fundamental a nivel de los
imaginarios y representaciones de la marcha. Es una palabra
perteneciente al campo semantico del movimiento humano,
marchar, la que presta su nombre a esta modalidad de accion
colectiva. En el horizonte del activismo y los movimientos
sociales, marchar significa tratar de alterar, no en el tiempo
inmediato, las estructuras y la distribucién del poder que ge-
neran violencia, marginacién, pobreza, y en general, limitan el
acceso a los derechos. La locomocion colectiva en el espacio
urbano siempre es un gesto significante, incluso si se marcha
sin un cartel en mano y sin una consigna en la boca. Al estar
en la marcha ya se expresa cierta conformidad con la deman-
da central de la manifestacion.

En cuanto al componente visual, la marcha es profusion de
imagenes, textos escritos e indumentarias. Se observan car-
teles, pancartas, mantas, emblemas, dibujos, mufiecos de
papel maché, por mencionar algunas expresiones. Es nece-
sario distinguir el elemento propiamente escrito, contenido
por ejemplo en pancartas o mantas, de las imagenes como
caricaturas y figuras. Con el primero se expresan contenidos
proposicionales, como la consigna central de la marcha, de-
mandas especificas o identificacidn de responsables, en tan-
to que las imagenes comunican contenidos vinculados con
los afectos y el cuerpo.

A la vista de los espectadores, medios y personas que rea-
lizan etnografia, el componente visual se presenta como pro-
fusidén. La marcha ofrece un panorama saturado de imagenes
que expresa la demanda central, asi como programas de lu-
cha particulares. Cada contingente se moviliza empujado por
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su entendimiento particular del entorno politico, identidad, rei-
vindicaciones y propuestas de solucion.

Con respecto al sonido, la marcha implica la produccién de
consignas, cantos, gritos, discursos, silencios, llantos, oracio-
nes, ruidos y musicas. Estos sonidos son el resultado de es-
fuerzos colectivos que ocurren durante la protesta. Mediante
el sonido se expresan contenidos proposicionales, por ejem-
plo, se atribuyen responsabilidades a autoridades, y estados
de animo y afectos, al externar enojo y expulsar oportunistas
politicos mediante gritos.

A la escucha, particularmente de quien etnografia, la di-
mensidn sonora se presenta con un caracter avasallador, de-
bido a la multiplicidad de puntos de produccidén acustica, los
traslapes que se presentan entre los micropaisajes sonoros
de cada actor colectivo y la densa trama semiética. Al cerrar
los ojos se elige no ver la marcha; es imposible cerrar los oi-
dos para no escucharla.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA ESCUCHA
Y LA ETNOGRAFIA

Al integrar el sonido y la escucha al trabajo etnogréfico se
plantean las siguientes preguntas: ;como se escucha la ac-
cidn colectiva?, ;coémo se ejercita la escucha en el trabajo de
campo? y ;qué es la escucha etnografica de un aconteci-
miento culturalmente complejo? Para este caso, todas las In-
terrogantes se orientaron a la comprension de la marcha de
protesta, que posee un alto grado de complejidad sonoro-se-
midtica. Sin tratar de responderlas totalmente, enseguida se
presentan algunas reflexiones que contribuyeron al desarrollo
de este quehacer etnografico.

En primer término, es importante sefalar que la literatura es-
pecializada reconoce distintos ejercicios de la audicidon. No
siempre se escucha de la misma forma. En términos generales,
existe una modalidad auditiva que consiste en la recepcién mas
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0 menos pasiva de estimulos que provienen del ambiente fisico
y social. Este proceso se designa con la palabra oir o hear
(Amphoux, 1994; Schaeffer, 2003; Truax, 1984). Por otra parte,
hay escucha (listen) cuando el acontecimiento es interpretado,
es decir, cuando se dirige activamente la consciencia sonora
(Idhe, 2007) a determinados hechos acusticos, con la finalidad
de recuperar “los rastros de significado” (Carter, 2004: 44).

De gran utilidad para el desarrollo de esta etnografia son
las categorias de escucha relajada y tensa (Nancy, 2007), y
escucha ecoldgica y acusmatica (Dokic, 2007). Con respecto
a las primeras, Nancy propone que toda modalidad sensorial
siempre posee un estado relajado y uno tenso: “ver y mirar,
oler y husmear y olfatear, gustar y paladear, tocar y tantear o
palpar, oir y escuchar” (2007: 17). En los estados relajados se
recibe la informacion de manera casi involuntaria. En el
estado tenso dirigimos nuestra consciencia sensorial hacia
determinados acontecimientos del mundo, con la finalidad de
desentrafar el sentido, ya sea que éste se elabore de manera
proposicional o a partir de afectos y respuestas motoras.
Existen, por tanto, una escucha relajada y una tensa.

Las escuchas ecolbgica y acusmatica (Dokic, 2007; Schaeffer,
2003) son modalidades del estado tenso, ya que en ambas la
consciencia se dirige voluntariamente a acontecimientos es-
pecificos con el objetivo de desentrafar su sentido. En el caso
de la escucha ecolbgica vinculamos los sonidos con las con-
diciones materiales que los producen (Dokic, 2007). De esta
manera, al escuchar ciertas consignas nos percatamos de la
presencia de un actor que posee una identidad y ciertas
orientaciones de valor. La escucha acusmatica no vincula al
sonido con el entorno material, se preocupa, en la terminolo-
gia de Schaeffer, por todo aquello que “tenga valor de indica-
cidbn semantica” (2003: 63), es decir, por el significado.

A partir de estas consideraciones, y el trabajo de campo
realizado, se observd que la etnografia sonora demanda dis-
tintos niveles de escucha. Este depende de los objetivos de
investigacion y de la familiaridad con la sonoridad del contex-
to que se estudiara.
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En el trabajo de campo se transit6 de una escucha relajada,
es decir, de un oir que pretendia captar la diversidad de sono-
ridades presentes en la marcha, a una escucha tensa. Al con-
ceptualizar el sonido como praxis sonora (Araujo, 2010), esto
es, como herramienta para lograr ciertos objetivos politicos y
culturales, se cuestion6 el sentido de los acontecimientos
acusticos, segun las ideas de la escucha ecoldgica y acusma-
tica. En un primer nivel se describi6 la relacion del sonido con
el espacio fisico y social de la marcha y los comportamientos
productores de sonidos. En un segundo nivel, se analiz6 la
funcion del sonido en el contexto de la lucha (Merriam, 1964),
es decir, se tratd de captar su significacion social.

La ultima consideracion con respecto a la etnografia y el
régimen sensorial de la marcha se refiere a las coordenadas
fisicas desde las cuales se escucha etnograficamente. Como
se senald antes, la marcha se caracteriza por el desplaza-
miento de actores colectivos en calles y avenidas del espacio
urbano, con una elevada produccién de comportamientos
acusticos, de caracter individual y colectivo. Bajo esas condi-
ciones se recurri6 a dos estrategias para la escucha, el regis-
tro y la interpretacion de la accion. Ambas se refieren a las
coordenadas fisicas y sociales de quien hace etnografia.

Para la descripcién del paisaje sonoro se opté por un pun-
to de escucha fijo. La mayoria de los registros de campo
(escritos, sonoros y fotogréaficos), se generaron desde coor-
denadas fisicas relativamente estables. Se seleccionaron
puntos de la marcha que dinamizaban la produccion semioti-
ca y de comportamientos sonoros, por ejemplo, puntos de
reunion como la Plaza de las Tres Culturas, o edificios guber-
namentales como el Palacio Nacional. En los puntos de escucha
fijos se registraron periodos de treinta minutos, o que supuso
una gran cantidad de datos. A partir de esto, se estudiaron las
formas elementales de la praxis sonora desde una perspecti-
va musical, que permiti6 describir aspectos estructurales y
estilisticos del sonido (Ayats, 2002), y antropolégica, orienta-
da a la descripcion de la funcién social de las formas sonoras.
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El punto de escucha movil se utilizd en el estudio del
performance y los repertorios sonoros. Este supone que la
persona que etnografia acompane a los actores colectivos
durante el desplazamiento. Debido a que los contingentes tie-
nen a mano un conjunto limitado de recursos expresivos, bas-
ta con que la escucha se realice durante periodos acotados.
El registro escrito, visual y sonoro se realiza durante el des-
plazamiento. A pesar de esta aparente ausencia de referen-
cias espaciales, la escucha y el registro deben dar cuenta de
la relacion que los actores colectivos establecen con el espa-
cio fisico, social y simbdlico.

LA ETNOGRAFIA SONORA DE LA MARCHA

La metodologia que aqui se propone se desarrollé a partir del
trabajo de campo realizado en marchas de protesta en la Ciu-
dad de México, a partir del 2014. Estas marchas fueron mul-
titudinarias y se alinearon a la izquierda del espectro politico;
reivindicaban luchas populares, derechos de las mujeres y de
las personas de la comunidad LGBTIQ+. Bajo la idea de que
la lucha que se escenifica durante el desplazamiento es un
tipo particular de praxis sonora (Araujo, 2010), se propuso un
acercamiento antropolégico que permitiera comprender las
funciones sociales y cognitivas que se realizaban por media-
cidon del sonido. Este abordaje es descriptivo e interpretativo y
se traduce en dos preguntas.

En un primer momento la interrogante fue: ;qué sonidos
conforman la dimensién acustica de la marcha de protesta?
En los apartados anteriores se establecié que el sonido es
una dimensién fundamental de la praxis politica de los acto-
res colectivos. Como se explico, esto obedece al régimen
sensorial de la marcha, que implica un movimiento particular
de los cuerpos individuales y colectivos, una iconografia de la
lucha y un conjunto de recursos sonoro-expresivos, que atien-
den a distintos usos y funciones sociales (Merriam, 1964).
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Una vez identificados algunos de los recursos sonoros uti-
lizados, el trabajo se encaminé a la caracterizacion de los
actores colectivos que se presentan en las marchas, conside-
rando sus tradiciones de lucha, orientaciones ideoldgicas y
competencias sonolégicas,® con la finalidad de responder a la
siguiente pregunta: ;cémo se estructura el performance so-
noro y qué papel desempenfa en el marco de la marcha?

La etnografia realizada se compone de tres fases: 1) Des-
cripcion del paisaje sonoro de la marcha, 2) Andlisis del per-
formance sonoro desplegado por los actores colectivos, y 3)
analisis de los repertorios sonoros de lucha. En las siguientes
secciones se detalla cada fase.

Tabla 1
FASES DE LA ETNOGRAFIA SONORA DE LAS MARCHAS
Fase 1. Descripcion del 2. Analisis del 3. Analisis del
paisaje sonoro performance sonoro repertorio sonoro
Objetivo Identificar los sonidos Dar cuenta de los Describir la dinamica

que emiten distintos  sonidos que utiliza un interna de un actor en

actores colectivos en  actor colectivo para relacion con los

la marcha. dar voz a sus recursos del
posicionamientos repertorio sonoro de
politicos e identidad.  lucha.

Fuente: Elaboracion propia.
DESCRIPCION DEL PAISAJE SONORO DE LA MARCHA

En el primer momento de la etnografia se identificaron los
sonidos caracteristicos de las marchas. Siguiendo la pro-
puesta de Schweingruber y McPhail (1999) y McPhail y
Wohlstein (1983), para la descripcién de unidades de accion
colectiva en contextos de protesta, se denominé como formas
elementales de la praxis sonora a hechos sonoros basicos e
irreductibles, como la consigna o la cancién, desde los cuales
se da voz a un programa de lucha, se expresan emociones o
se hace publica la identidad colectiva.

3 Estas se refieren a las capacidades vinculadas con la escucha y la produccién de
sonidos.
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La literatura sobre marchas ha descrito algunas de estas
expresiones sonoras: en su observacion para definir las for-
mas de accidn colectiva de una protesta, Schweingruber y
McPhail (1999) identificaron doce tipos de sonoridades que
incluyen aplausos, cantos, gritos, conversaciones, plegarias y
discursos. Por su parte, Rodriguez (2009) y Ayats (2002) se-
falaron la importancia de las consignas en la narrativa que
construyen los actores colectivos.

Con 