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Prologo

Para el presente namero de F-ILIA, producido en colaboracién con el
Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras - CMMAS hemos
decidido reflexionar sobre la relacién entre produccion artistica y
tecnologia, centrandonos en la diversidad de manifestaciones de di-
charelacion en las artes musicales y sonoras. La respuesta favorable
ala convocatoria tuvo como resultado mas de treinta propuestas con
una variedad tematica que se vera reflejada en las diferentes seccio-
nes de la revista. Si bien estas secciones estan divididas en articulos,
texturas, contrapunteos y entrevistas, los materiales dialogan entre
si de distintas formas.

Como propone Silvia Rivera Cusacanqui en Sociologia de la
Imagen, el paradigma de gran parte de los materiales propuestos en
esta publicacion es precisamente la exploracion de las ideas mas alla
de las palabras, y, en este caso en particular, por medio del fené-
meno sonoro y sus derivas tecnologicas. Desde esta perspectiva, el
articulo de Filinich nos propone una mirada de la ciudad latinoa-
mericana como productora de una farmacologia positiva al sugerir
una ruptura sistémica a través de practicas como el Circuit Bending o
el Databending. En efecto, teniendo en cuenta que las redes de datos
establecen conexiones que se extienden a través de redes de maqui-
nasy que, a su vez, generan un proceso de transduccién en los indi-
viduos fisicos, dichas practicas (el Circuit Bending o el Databending)
provocan nuevas formas inscritas histéricamente; en otras pala-
bras, algo que el autor define como «el mundo latinoamericano an-
dino» donde «nunca se esta completamente vivo ni completamente
muerto» y, por lo tanto, es posible una renovacion del uso de objetos
técnicamente obsoletos.

De la misma manera, el articulo de Sergio Trejo propone la
apropiacion de objetos sonoros del comercio informal de la ciudad
de Cali (Colombia) a través de una escultura sonora itinerante, ha-
ciendo uso de un proceso autoetnografico en una ciudad adoptada
por el autor. Por otra parte, Jorge David Garcia indaga sobre las nue-
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vas maneras de generar un sistema musical alternativo de produc-
cién que aparezca como una opcion al sistema hegemoénico de las
industrias culturales contemporaneas. En este sentido el concepto
del software open source, presente también en el texto de Filinich,
sirve como punto de partida para sus reflexiones. Igualmente, Au-
rora Lechuga nos propone una lectura interdisciplinar a través de un
proyecto que incluye varios aspectos fundamentales de la filosofia
de la Universidad de las Artes del Ecuador, entre los cuales pode-
mos mencionar (ademas de la ya nombrada interdisciplinariedad) el
vinculo con la comunidad y la innovacién a través de materias como
nuevos medios o nuevas tecnologias aplicadas a la musica.

En otro de los articulos, Jorge Garcia Moncada se aventura
hacia un proceso creativo basado en una investigaciéon arqueo-mu-
sicolégica en el contexto geografico de Chavin de Huantar, cuyo
resultado es la obra Ukhu Pacha. Garcia Moncada nos describe las
derivas de este proceso creativo de la obra a través de la exploracion
de las caracteristicas acusticas de instrumentos rituales y de dife-
rentes procedimientos técnicos o simbdlicos determinantes de la
produccién musical.

En la seccién Texturas podemos encontrar un punto de dia-
logo entre el articulo de Filinich y la obra del puertoriquefio Roy
Guzman, Axiomas Indigenas. Ciertamente, Filinich propone intentar
la construccién de una «identidad transfigurada de sistemas técni-
cos y sociales para entender los procesos de sincretismo cercanos a
las cosmologias en Latinoamérica». Guzman, a su vez, imagina un
mundo sonoro a través de deducciones sobre lo que él llama una ‘es-
piritualidad abstracta’ sostenida en investigaciones sobre petrogli-
fos tainos y materializada a través de algoritmos que desembocan en
una obra sonora de una duracion cercana a las cinco horas.

Las producciones de musicas donde el choque de ritmos y
tradiciones es parte fundamental del proceso creativo estan pre-
sentes asimismo en las obras de Jhon Montoya y Marco Pinteiro,
con experimentaciones que unen las musicas tradicionales co-
lombianas y ecuatorianas con beats electrénicos generados por
instrumentos ligados a las nuevas tecnologias. En este sentido, y
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haciendo eco a la reflexién de José David Garcia, cada uno de ellos
tiene una relacién diferente en lo referente al sistema de distri-
bucién de su contenido.

Sin duda, una de las figuras imprescindibles cuando hablamos
de musica, arte sonoro, decolonialidad y tecnologia es el composi-
tor Mesias Maiguashca. En la entrevista nos cuenta que se educé en
un sistema donde la musica clasica europea era considerada como
la ‘verdadera musica’ y subraya, por lo tanto, la necesidad —atn
vigente— de repensar la educacién musical ecuatoriana. En este
sentido, Maria Emilia Sosa resalta la importancia de otorgar una
misma ‘dignidad ontolégica’ a los instrumentos y las musicas de
los pueblos originarios, y la apuesta de la Universidad Nacional Tres
de Febrero a través de la creacion de la Orquesta de Instrumentos
Autéctonos y Nuevas Tecnologias, asi como de una licenciatura y
una maestria dedicadas al estudio de dichas musicas. Podemos en-
contrar reflexiones similares, pero al mismo tiempo originales y en
cierta manera experimentales, en la propuesta de Jose Luis Jacome
“La Densidad Andina, el universo Khipunk”.

Respecto a lo anterior, podemos encontrar tres entrevistas a
tres compositores latinoamericanos de generaciones y origenes
diferentes. La primera —en formato texto— realizada a Mesias
Maiguashca (Quito-1938) sirve como referencia para las dos res-
tantes en formato podcast. En ellas, Javier Alvarez (Ciudad de Méxi-
€0,1956) y Juan Arroyo (Lima, 1981) nos comparten sus impresiones
sobre la obra de Maiguashca, asi como sus procesos creativos per-
sonales y la relacién que cada uno de ellos establece con las herra-
mientas tecnolégicas. Lo anterior sin olvidar una posicién personal
frente a la utilizacién de materiales ligados a las tradiciones de sus
paises de origen.

En esta ocasion, la seccion Contrapunteos esta dedicada a re-
flexionar sobre el rol del artista dentro de las diferentes manifesta-
ciones sociales, principalmente en Colombia, Chile y Ecuador. Cada
uno de los autores propone un punto de vista luego de un breve en-
cuentro donde los participantes proponen las reglas de escritura de
los diferentes textos.
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Para terminar, quisiéramos subrayar la importancia de visitar
los enlaces de las diferentes obras propuestas en el presente nime-
ro. En efecto, la materializaciéon sonora de los conceptos tratados a
través de las diferentes reflexiones da cuenta de ‘la realidad vivi-
da’ de dichas reflexiones. En ultima instancia, y siendo coherentes
con los principios del ILIA, no olvidemos que la investigacién en arte
apunta —por medio de distintas estrategias— a la creacién como
principio fundamental del hecho artistico.

Fredy Vallejos

UArtes Ediciones 10
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El oido extendido:
cuando la ciudad se transfigura
con las tecnologias digitales

Renzo Filinich Orozco
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Culturay Sociedad Universidad de Valparaiso, Chile
renzo.filinich@postgrado.uv.cl

RESUMEN

Este ensayo tiene como objetiva principal determinar en qué medida [3s nuevas tecnolo-
gias son capaces de generar nuevos procesos de individuacion relacional, nuevas practicas
artisticas y nuevos modos tecno-sociales en Latinoameérica, y, del mismo moda, cémo (3
ciudad y sus practicas sonoras ‘transfiguran’ estas plataformas de recepcion y circulacion
de (3 informacion.

De este modo, se entrega una mirada reflexiva en coma [0S procesos creativos, y de
recepcion de los mismaos, se ven maodificados a partir de una constante condicion tecnologica
gue nos han llevado a emigrar desde (0 material hasta [3s relaciones creativas y sociales
de una cultura o ciudad en linea. Esto implica que todas (as interacciones que se realizan a
través de estas plataformas pasan necesariamente por el tratamiento de interfaces, puesto
gue son ellas guienes procesan la informacion gue circula u, en ese sentido, nos llevan a una
modulacion estética de estas espacios relacionales Y operativos.

PALABRAS cLAVES: tecnologia, circuit bending, databending, interpretacion y arte sonoro.
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TITLE: The extended ear: When the city is transfigured with digital
technologies

ABSTRACT

The main objective of this essay is to determine to what extent new technologies are capable
of generating new processes of relational individuation, new artistic practices and new tech-
no-social modes in Latin America, and in the same wauy, how the city and its sound practices
‘transfigure’ these platforms for receiving and circulating information.

In this wau, a reflective look is given on how the creative processes and their recep-
tion are madified fram a constant technological condition that has led us to migrate from the
material, to the creative and social relationships of a culture or city online. This implies that
all the interactions that are carried out through these platforms necessarily go through the
treatment of interfaces, since they are the ones who process the information that circulates
and, in that sense, they lead us to an aesthetic modulation of these relational and operational
spaces.

Keyworbs: technology, circuit bending, databending, interpretation and sound art.

Introduccion

El presente ensayo busca proporcionar una perspectiva critica sobre
un marco conceptual dentro de los procesos de creatividad, coevolu-
cién y coproduccion mediante el cruce entre creador, receptor y tec-
nologias digitales en el territorio latinoamericano, para abordarlo, se
trazalarelacion arte - maquina - sistemas sociales.! Y durante el texto
se sugiere la interrogante de: como influye la tecnologia e informa-
tizacion de las técnicas culturales en la propia naturaleza del proceso
de la creatividad humana, asi como la construccién de sistemas digi-
tales que acttien de tal manera que sean considerados creativos? La
reflexion propuesta en esta investigacién responde a cémo las ten-
dencias de estos nuevos enfoques estan cambiando la respuesta a la
pregunta sobre quién es el sujeto o intérprete en el proceso creativoy,
por lo tanto, qué es la creatividad relacional y por qué es importante.
Existen razones éticas, histéricas y filoso6ficas para seguir este
camino en el territorio latinoamericano, tenemos el caso de luteria

1 Renzo Filinich y Tamara Chibey. “QATIPANA: Processes of Individuation on
the Relationship Between Art, Machine and Natural Systems”, Critical Herme-
neutics, 4(1), (2020): 65-88.

UArtes Ediciones 14
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electrénica del musico brasilero Jorge Antunes, en los primeros afios
de la década de los 60 y las experiencias computacionales del COM-
DASUAR del compositor chileno Jose Vicente Asuar en la década de
los 70. Pero en este articulo me gustaria enfocarme en las ventajas
de un modelo basado en la filosofia de procesos, que traera a nuestra
comprension la creatividad humana y a la recepcién de la misma, a
partir de una construccién tecno-socio-cultural (perspectivas rela-
cionadas con la teoria del actor red de Latour, 2001). Que, sin duda,
muestra que acercarnos a estos campos nos ayuda en identificar
procesos generales que expliquen la dinamica de nuestro mundo en
términos de transformacién e intercambio de informacién o ener-
gia, a través de la resignificacion de los aparatos tecnolégicos.

Por otra parte, del mismo modo, podemos advertir que la
tecnologia moderna ha roto la relacién tradicional entre cosmos
y técnica; donde esta se convierte en una fuerza gigantesca, que
transforma a todo ser en mera «reserva permanente», como obser-
va Martin Heidegger en su famosa conferencia de 1949, La pregunta
por la técnica.> En la primera parte, argumentamos que a la luz de la
teoria de la individuacién de Simondon? podemos observar un pro-
ceso del mundo dinamico por el cual todo surge: tecnologia, seres
vivos, individuos, grupos y pensamientos. La subjetivaciéon comple-
ta del individuo requiere individuaciones tanto individuales como
colectivas, y nos permite poder observar una posible propuesta de
una individuacién psiquica-socio-tecnolégica para el campo artis-
tico en Latino América. El término ‘individuacién’ sefiala la génesis
ontogénica, y las transformaciones del desarrollo que permiten que
algo se vuelva claramente diferente a su entorno al adquirir una for-

2 Heidegger, Martin. “La pregunta por la técnica”. En Martin Heidegger, Filoso-
fia, ciencia y técnica (Santiago: Editorial Universitaria, 2016): 75-94.

3 La individuacién en términos de Simondon no produce como resultado Gni-
camente al individuo, sino que forma también al medio asociado. El individuo
es, entonces, una cierta fase del ser que posee una realidad preindividual con
unos potenciales que la individuacion no alcanza a consumir. El ser estd en
devenir y por lo tanto tiene la capacidad de desfasarse en relacién consigo
mismo y de resolver sus tensiones, entendido el desfase como el cambio de un
estado a otro, es decir, el devenir. Cfr. Gilbert Simondon. La Individuacion: a la luz
de las nociones de forma y de informacién (Buenos Aires: La Cebra/Cactus, 2015).
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ma. Para el caso de este ensayo, este argumento combina la nocién
de ‘transduccion’ del filésofo Gilbert Simondon con la genealogia
histoéricay cultural de una identidad en proceso de (co)constitucion,
como una interpretacién de lal6gica a una identidad ‘transfigurada’
de sistemas técnicos y sociales para entender los procesos de sincre-
tismo y proyeccién del arte y la técnica cercanos a las cosmologias
en Latinoameérica, o al menos intentarlo. Esta mirada nos permite
contrastar modelos de construir estos procesos de produccion bajo
una racionalidad o modo de pensar en un sentido cosmo-eco-poli-
tico; desde este enfoque lo convierte en el conducto por el cual, una
vez mas, la metafisica se ve desde la perspectiva del arte, y el arte se
ve desde la perspectiva de la vida.

Combinando estos aspectos llegamos a la segunda parte, de
que observar y analizar hitos artisticos y tecnologicos latinoameri-
canos, y plantearlos en la situacién actual del extenso mundo conec-
tado de la informatica y la presencia generalizada de la tecnologia en
un entorno de informacion, se puede tornar en un giro ontolégico
cada vez mas rico entre entidades humanas y mecanicas. Es decir,
que esto implica no solamente una reconsideracién de la ‘universa-
lidad’ de la técnica, sino también el antropomorfismo implicito en
la imagen de los usuarios como medios: lo que define la tecnicidad y
la tecnologia como una prétesis inmanente, extensa y no excluyente
del ser humano.

Podemos sefialar, ademas, que a través de los procesos his-
téricos de una relacion entre arte-tecnologia-sociedad en Latinoa-
meérica, se pone en énfasis la dimensién techne, physis y metaphysika
(no como conceptos meramente independientes sino también como
conceptos dentro de los sistemas); formando sistemas dinamicos
abiertos y metaestables entre entidades humanas y objetos técni-
cos.* Con este espiritu, el concepto de técnicas culturales, es decir,
técnicas creativas, figurativas y de computacién integradas con un
potencial autorrepresentativo, se crea para mostrar qué tipo de tec-
nologias tienen mas probabilidades de determinar e influir en la au-

4 Gilbert Simondon. El modo de existencia de los objetos técnicos (Buenos Aires:
Prometeo, 2007).
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tocomprension y, por lo tanto, deberia ser privilegiado por el enfo-
que de una investigacién cosmotécnica comparada.’

Finalmente, se enfatiza como la relaciéon entre arte-ma-
quina-sistemas culturales, aunadas al concepto de ‘transducciéon
relacional creativa’, nos proporciona un excelente dispositivo
tedrico para investigar el papel de la tecnologia en relacién con
mejorar nuestra comprension de una tecnodiversidad pluralista
bajo una cosmopolitica latinoamericana.

Latinoamérica como continente
poroso: una ontologia de Lo digital

El futuro no puede ser una dimensién de

la verdad porque es siempre tomado en el
fantasma de la época que lo suefia.

La época de los aparatos

Jean-Louis Déotte

Latinoamérica esta inserta dentro de una dimensién ligada a la plu-
ridimensionalidad de una cultura y de un grupo humano especifico
—los paisajes de una cultura mestizada— y de una forma particu-
lar de hacer y ver el arte: es este artista, quien muestra al ptblico
obras inspiradas en una identidad ligada al colonialismo occidental,
pero cargadas de ese sincretismo cultural tan propio de las actua-
les manifestaciones sonoras, como elaborar interfaces a través de
teleras y kipus, ocupar vasijas o instrumentos preincas para pro-
cesarlos. La pregunta que se nos aparece es: /como se llega a estos
procesos creativos tecno-culturales, a través de la historia estética
y tecnologica de una region ‘transculturizada’ como lo es Latinoa-
meérica? Transcultural también, en el sentido de la topologia del es-
pacio urbano, de fondos asimétricos, de construcciones que estan
sin terminar, espacios llenos de arcos y edificios —casi futuristas—,
de avenidas enormes que expresan una suntuosidad que podria pa-

5 Yuk Hui. “On Cosmotechnics”. Techné: Research in Philosophy and Technology,
21(2/3), (2017): 319-341.

1/



F-ILIA

recernos contradictoria, pero que terminan creando cierta armonia
junto a las ataviados, coloridos y brillantes transportes publicos que
recorren dia a dia estas urbes.

Poder abordar la caracteristica estética y tecnolégica de una
geografia determinada como lo es Latinoamérica, es partir men-
cionando que cada época de nuestro continente se caracteriza por
una estética y técnica determinada. El uso de diferentes medios de
produccién y recepcién introduce diversas formas de experiencia
que renuevan nuestra percepcién del mundo y, del mismo modo,
las formas de producir y recibir su arte. Esto sucede debido a que
nuestro mundo interior (ideas, pensamientos) se comunican con el
mundo exterior (técnica, tecnologia) a través de los érganos pro-
tésicos, estos 6rganos que se agenciaron en forma de herramien-
tas, instrumentos y maquinas, que (re)modelan nuestra conducta,
comportamiento y comprension. Esto esta determinado en parte
por una tendencia general de la tecnologia, que consiste en la ma-
terializacion de todo tipo de relaciones productivas al convertir lo
invisible en formas visibles y mensurables. Por ejemplo, la musica
pone los pensamientos y las percepciones en un disco, un pentagra-
ma, instrumentos y reproductores; todos estos procesos concretan
movimientos imaginarios en términos mecdnicos. La radio, en este
caso, ejemplifica la ‘transduccion’® de estos flujos de energia en las
relaciones entre el creador y el oyente (receptor); bajo esta opera-
cién determina el modo en que esta propagaciéon de ondas mecani-
cas son retransmitidas a nivel masivo para ser recibidas en un plano
estético. Es de este modo que la estética de los medios y su potencial
estan estrechamente relacionadas y condicionadas por la logica de
las tecnologias, que se concreta en nuevas materialidades. Para el
caso de este ensayo tomaremos nociones de estética y 1égica, la que
entiende la estética trascendental como sensibilidad (en términos
de espacio y tiempo) y la légica trascendental como comprension,

6 Tomaremos la nocién de ‘transduccién’, no solo aludiendo a la transforma-
cién fisica del sonido en electricidad, sino a partir del filésofo francés Gilber
Simondon (1958), quien la considera como una operacién que consiste en la
creacién de nuevas estructuras a partir de dos elementos que se encuentran
en tensidn sin perder informacion o reducir uno de los elementos al otro.
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es decir, la organizacién de los datos sensoriales para dar lugar a
conceptos.”

De igual modo, tomaré la nocién de ciudad porosa a partir de
Déotte, quien nos dice que «la ciudad no existe en si misma, sino
que siempre se presenta configurada por un aparato».® Desde esta
mirada observar las ciudades y sus configuraciones sonoras y crea-
tivas nos invita a reflexionar de qué manera los medios agencian una
‘forma’ dada de creacién/recepcién/percepcién. Conseguir una for-
ma concreta en un sentido topoldgico significa informar un dominio,
generando una estructura que, siendo compatible con las condicio-
nes energéticas y materiales iniciales, permite una transiciéon de un
estado metaestable a un sistema mas estable; es decir, producir una
transduccion que desencadena un proceso de individuacioén. La in-
dividuacién, sin embargo, no significa necesariamente cerramiento
o estabilidad definida.

Dicho esto, aqui una primera definicién de relaciones cultu-
rales en Latinoamérica y su actualizacion con estas practicas esté-
ticas tecnoldgicas y digitales: podemos observar la materializacién
de lo digital a través de los objetos digitales como formas materiali-
zadas de datos sensibles y estéticos en formas estructurales. Cuan-
do hablamos del término ‘datos’, dificilmente reconocemos que su
raiz latina datum originalmente significa ‘(una cosa] dada’. De este
modo, si los datos son las cosas dadas, qué las da? Aparte de una
lectura teoldgica del término en relacién con el origen de los objetos

7 Inmanuel Kant. Critica de la Razén Pura. Traduccidn de Pedro Rivas (Madrid:
Alfaguara, 1978).

8 Jean-Louis Déotte. La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura. Trad. N.
Calderén (Santiago: Metales Pesados, 2012).

9 Tomado de la nocién de individuacion de Simondon, donde refiere a proce-
sos o fases de un sistema metaestable. «Tal individuacién no es el encuentro
de una forma y una materia previas que existen como términos separados
constituidos con anterioridad, sino una resolucién que surge en el seno de
un sistema metaestable rico en potenciales: la forma, la materia y la energia
preexisten en el sistema. No bastan ni la forma ni la materia. El verdadero
principio de individuacién es mediacién, que generalmente supone dualidad
original de los érdenes de magnitud y ausencia inicial de comunicacién inte-
ractiva entre ellos y, ademas, comunicacién entre érdenes de magnitud y es-
tabilizacion»>. Cfr. Gilbert Simondon. L’individu et sa genése physico-biologique
(Paris: Epiméthée, 1964): 8.
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digitales, debemos reconocer que desde su origen computacional la
palabra ‘datos’ tiene un significado adicional: «informacién, infor-
matica, transmisible y almacenable». Este segundo sentido de ‘da-
tos’ sugiere la necesidad de una reconsideracion de la metafisica de
los objetos digitales,® ya que ya no se puede tomar como referencia
estrictamente a datos sensoriales y estéticos, o a un modo de estar
juntos de ser y pensar, como diria Heidegger." Sino, sugerir en cam-
bio, un reconocimiento en su ‘transduccién’ a formas materiales, y
cdmo esta materialidad constituye un nuevo tipo de ‘dar’ y ‘recibir’,
en especial en el campo artistico y sonoro. La importancia de esta
nueva técnica de procesamiento de datos que ahora llamamos ‘di-
gital’ no es solo aquella en la que con las computadoras podemos
procesar grandes cantidades de datos, sino también, que al operar
con datos, el sistema puede establecer conexiones y formar una red
de datos que se extiende de una plataforma a otra,”> de una compu-
tadora a otra y, por ende, a nosotros los usuarios. Podemos decir,
entonces, que lo digital para nuestros sentidos permanece invisible
hasta el momento en que ingresa a nuestra percepcion (sensibilidad
y légica) y es alli donde se materializa en una forma dada por noso-
tros, de acuerdo a una historicidad particular y cultural.

Ahora, tomemos una segunda definicién relacional latinoa-
mericana a partir del campo de lo social y cultural. Una compren-
sién verdaderamente historicista de los sentidos o de un sentido
particular requiere, para este caso, un compromiso con la tensioén
constructivista y contextualista del pensamiento social y cultu-
ral latinoamericano. Al imaginar las posibilidades del cambio so-
cial, cultural e histérico, en el pasado, presente o futuro, también es
nuestra tarea imaginar las historias de los sentidos que se constru-
yen. En ese sentido, refiriéndonos y centrandonos al campo de lo so-
noro y la ciudad, tomemos la figura del observador/creador dentro

10 Yuk Hui. “What is a Digital Object?”, en Metaphilosophy, edited by H. Halpin
and A. Monnin, volume 43, N.o 4, (2012).

11 Cfr. Martin Heidegger. El Ser y el Tiempo. Traduccién de José Gaos (México:
FCE, 1968).

12 Al hacer mencién a la plataforma, me refiero a plataformas de circulacion
de audios como Spotify, Bandcamp, Soundcloud, etc.
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de este campo de transformaciones artisticas-tecnolégicas. Parta-
mos mencionando que es ampliamente aceptado que «el observador
individual se convirtié en un objeto de investigaciéon y un locus de
conocimiento que comenzo en las primeras décadas del siglo XIX»
y que, durante este periodo de cambios tecnolégicos, «el estado del
sujeto observador se transformoé».3 Del mismo modo, las transfor-
maciones en el sonido, la audicién y la escucha forman parte de es-
tos cambios masivos en los paisajes de la vida social y cultural de los
ultimos dos siglos en este continente. El musicdlogo estadounidense
Jonathan Sterne nos ilustra sobre este proceso de trazado sociocul-
tural y tecnolédgico con la siguiente reflexion:

Mientras los grandes campos de las relaciones econémicas y cultura-
les alrededor de la tecnologia técnica se expanden, se repiten y mu-
tan, se vuelven reconocibles a los usuarios como medios. Medio como
la base social que permite un conjunto de tecnologias que sobresalen
como algo unificado, con funciones claramente definidas.*

Por otra parte, este ensayo entiende que la ‘transfiguraciéon’ téc-
nico-social también emerge al observar de qué manera ciertas
configuraciones particulares de los aparatos técnicos refuerzan o
alteran los criterios sociales, sobre los cuales se evaltian los cuerpos
humanos y su cruce con las tecnologias. Le Breton sostiene que por
un lado el cuerpo es moldeado por el contexto social y cultural en
el que se sumerge el observador/creador; es decir, sometido a una
socializacion de la experiencia corporal.’® En ese sentido, el enfo-
que de ‘transfiguracién’ se debe entender ademas como el origen de
una configuracién, que nos permite comprender la codependencia
entre humano-maquina y su politica. Precisamente, desde el uso
de materiales basados en el sonido podemos observar de qué ma-
nera dialogan uniendo y ampliando el cruce identitario con el me-

13 Cfr. Jonathan Sterne. The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction
(Durham: Duke University Press, 2003).

14 Sterne, The Audible Past..., 8.

15 David Le Breton. La sociologia del cuerpo (Buenos Aires: Nueva Vision,
2002): 7.
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dio tecnolégico y su entorno que, para este caso, se da mediante un
proceso de transduccién relacional creativa;® a través de estos pro-
cesos de reconocimientos se proporcionan métodos relacionales en
la interaccién corporal humano-maquina, entregando una estética
transfigurada en la representacion de una identidad, des-realizada
y trascendida, puesta en escena como una realidad diferente a través
de las plataformas digitales.

Es asi que podriamos argumentar que, en este proceso de
reconocimientos, el observador/creador hace alusién a un senti-
miento de nostalgia y de arraigo a una identidad que fue, es y esta
por ser; una identidad fronteriza y esquiva que se ubica ‘entre’
definiciones. Ya de por si, transculturizar la tecnologia agregando
nuevos dispositivos en un ‘lenguaje’ ajeno nos da la idea de una
identidad transfigurada y que surge precisamente como materia-
lizacién de una crisis de vaciamiento de sentido —ya sea dada por
el entrecruzamiento de c6digos incompatibles con un lenguaje—,
para la gran mayoria de casos, espafiol o inglés. Una mezcla pre-
sente de rasgos de identidad heterogéneos, que, sin modificarlos,
le dan una apariencia tecnolégica diferente, como la implantacion
de un ‘injerto’ de uno de los elementos de una cultura, en el todo
de otra, que transforma de manera momentanea los rasgos de la
primera, o como la experimentacion de un ‘cruce genético’ de dos
culturas, la mestiza y la occidental, que alteran de manera per-
manente las caracteristicas de ambas. Esta mirada nos invita a re-
flexionar sobre una posibilidad vencida, aunque no derrotada, que
pone énfasis en la ontologia del sujeto histérico técnico-social; es
decir, en su consistencia sutil en tanto sujeto capaz de transformar
el cédigo cultural vigente y con él a si mismo, en el momento de su
necesaria actualizacion creativa.”

Del Circuit bending al Databendig latinoamericano

16 Para que esta interaccion tenga lugar, ambos individuos deben estar
abiertos. La apertura es una condicién de la transduccién porque implica
que la maquina situada es capaz de identificar discrepancias ocasionales en
eventos internos o externos, no directamente relacionados con ninguna tarea
especifica en curso, y darles significado eventualmente.

17 Bolivar Echeverria. “La identidad evanescente”, en Las ilusiones de la moder-
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No es lo que existe, sino lo que podria y debe-
ria existir, lo que tiene necesidad de nosotros.
Hecho y por hacer

Cornelius Castoriadis

La escena sonora experimental latinoamericana se ha caracteriza-
do por su estrecha relacién con lo tecnoldgico desde sus origenes.
Podemos observar este fendomeno en la musica electrénica de me-
diados de los 60, donde algunos compositores latinoamericanos se
insertan en estas practicas técnico-culturales. Un caso emblemati-
co por estas geografias es el del CLAEM en el Instituto Torcuato di
Tella en la Argentina, donde se gestaron muchas relaciones crea-
tivas a partir del medio tecnoldgico, durante sus diez afios de fun-
cionamiento (1961-1971). En esta seccion abordaré la relacion entre
el artista/creador de su dispositivo bajo ciertas configuraciones so-
cioculturales y el medio de recepcién de su obra en las dos ultimas
décadas en Latinoamérica.

Antes de ingresar de lleno sobre estas configuraciones de
creacién/recepcion, me gustaria mencionar un dato histérico que da
pie a que surjan estos procesos y configuraciones en nuestro con-
tinente. Me refiero al movimiento entendido como circuit bending,
bajo estas negociaciones humano-maquina que se dan y manifies-
tan a mediados de los 90 en varias ciudades de Latinoamérica, des-
tacandose México, Brasil y Peru. Si bien estos movimientos junto a
estos procesos emergen de forma precaria, abrieron todo un campo
de reapropiacién cultural y tecnolégica, como diria el investigador
sonoro peruano Luis Alvarado, la idea de ‘ruido de la ciudad’,® y que
se extiende durante la primera década del 2000 en el continente.
Este proceso de circuit bending normalmente implica ir a una tien-
da de segunda mano o venta de garaje para obtener un dispositivo

nidad (Quito: Tramasocial, 2001): 57-77.

18 Luis Alvarado. “Sofiar con maquinas: Una aproximacién a la mdsica electréni-
ca en el Perd”. En Romero, R. (editor), Mdsica y sociedad en el Pert contempord-
neo (Lima: Pontificia Universidad Catdlica del Perd, Instituto de Etnomusicologia,
2015): 335-373.
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econémico que funciona con baterias, quitar la cubierta trasera del
dispositivo y sondear la placa de circuito del mecanismo. El musico/
técnico utiliza un cable ‘puente’ para conectar dos puntos cuales-
quiera en la placa del circuito y, por lo tanto, cortocircuita y vuelve
a cablear temporalmente el dispositivo. El dispositivo alimentado
por bateria se enciende durante este proceso y el individuo escucha
los efectos de sonido inusuales que resultan de la prueba. Si se en-
cuentra un resultado interesante, las conexiones se marcan para su
modificacién. Es posible insertar interruptores, botones u otros dis-
positivos entre estos puntos para habilitar o deshabilitar el efecto.

Concretamente, el circuit bending significa modificar un cir-
cuito electronico para alterar su comportamiento. De hecho, para
algunos, «los productos creados por los benders son menos intere-
santes que el proceso de su creacion».’” Este dato historico nos lle-
va a preguntarnos: Jcémo se ve una arqueologia mediatica de obje-
tos de produccién y consumo cuando, en lugar de retroceder en el
tiempo hasta su arché (origen) creativo, entramos en el dispositivo?
Podriamos argumentar que los resultados de estas configuraciones,
aunadas a los paisajes sonoros de la ciudad con el instrumento tec-
noldgico y que son ocupados en la produccion artistica, construyen
una forma alternativa de encarnacion. Es una realizacion alternativa
en el sentido de que no se parece a ningn otro cuerpo en particular,
sino que configura, a través de sensores (cuerpo, gatilladores, etc.),
sonido e imagen (la ciudad), las partes humanas y tecnolégicas, en
un tipo diferente de cuerpo; es decir se ‘transfigura’.

Ahora, ubiquémonos en los primeros afios de este siglo en La-
tinoamérica, es en esta transicién de tecnologias andlogas por digi-
tales y el surgimiento de internet en casa y la nueva configuracién
del ‘estar en linea’, que aparecen artistas y colectivos en varias ciu-
dades de Latinoamérica, destacando Argentina, México y Uruguay,
como es el caso del artista uruguayo Brian Mackern. Es asi que estos
artistas abren un nuevo paradigma para la creacién sonora y visual

19 Alexandre Marino Fernandez y Fernando lazzetta. “Circuit Bending and DIY
Culture”. En P. Guerra y T. Moreira (Eds.), Keep it simple, make it fast! An approach
to underground music scenes. Vol. 1 (Porto: Universidade de Porto, 2015): 13.
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en estas regiones, el ‘Post Error’ de lo digital o binario. Tomemos
este ‘Post Error’ no solo desde el aspecto de la maquina, sino como
una configuraciéon humano-maquina que define toda una estética
sonora por mas de una década. Por configuracién, no me refiero a
la suma total de nuestras tecnologias, sino a la red de relés espa-
cio-temporales a través de los cuales se difractan estos objetos téc-
nicos. Dichos relés funcionan a un ritmo diferente e involucran otros
modos de materialidad, ademas de los del software, que se ejecutan
a través de codigo o hardware que codifica y decodifica digitalmente.
Ya no basta, entonces, con contar el codigo como el marcador on-
tologico de una serie de fenémenos técnicos, o la generacion de una
variedad de medios o nuestras relaciones con ellos. Algo mas ya esta
en este proceso, trabajando a si mismo a través de objetos técnicos
reales y sus relaciones socioculturales.

Observemos y analicemos con detencién qué sucede en esta
reconfiguracion entre el musico y la maquina, durante una Lap-
top performance: podemos observar que a medida que el rostro del
performer se mueve, la articulacién fisica de las extremidades, las
respuestas posteriores de los algoritmos y las fuerzas afectivas que
se experimentan son aprendidas por el cuerpo hibrido no como un
mero mecanismo corporal, sino como un programa motriz especifi-
co, un esquema corporal que produce un valor expresivo y afectivo.
Sin embargo, esta forma de aprender no es completamente cons-
ciente, ni completamente estable. Como se discutié anteriormente,
esta es una forma de incorporacién voluntaria e inconsciente. Es un
proceso donde el instrumento no se percibe como un objeto externo
o una prétesis en un sentido convencional, sino que gradualmente se
convierte en una parte del cuerpo humano como una entidad extra-
personal. Como resultado, el cuerpo humano ya no es solo humano;
surge una nueva imaginaciéon morfolégica,* una nueva comprension
del propio cuerpo como uno y multiple, fijo y cambiante.

Ya a mediados de los 80, el musico y programador norteame-
ricano Miller Puckette seguia esta inquietud de una configuracion

20 Gail Weiss. Body Images: Embodiment as Intercorporeality (London: Routledge,
1999).
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humano-algoritmo, que pueda ser extendida en el cuerpo y el cam-
po creativo:

Es hora de crear un programador general en tiempo real que facilite
estas tareas. De hecho, existen varios sistemas que resuelven algunos
de los problemas; el principal eslabén perdido ahora es el cambio de
contexto. Los sistemas de prueba inteligentes estan escritos de forma
independiente de la méaquina (es decir, no hacen referencia a relojes,
sistemas de llamadas a segmentos de memoria, etc.) y se basan en
el paso de mensajes para permitir la modularidad méas completa que
sepamos poner mas alla de un sistema de software.

En términos de Certeau, «estas ‘formas de operar’ constituyen
las innumerables practicas mediante las cuales los usuarios rea-
propian el espacio organizado por técnicas de produccién socio-
cultural».>> En ese sentido, la data o circuit bending es una forma
de operar que nos recuerda que los usuarios reapropiados perso-
nalizan y manipulan consistentemente los productos de consumo
de formas inesperadas, incluso cuando el funcionamiento interno
de los dispositivos esta disefiado intencionalmente como un te-
rritorio experto. La figura de Ghazala, y posterior la de Puckette,
nos son utiles como herramientas para recordarnos los proble-
mas sociotécnicos de nuestra sociedad contemporanea, incluida
la obsolescencia programada, el bloqueo de la tecnologia y la in-
accesibilidad interior de los productos de consumo cotidiano en
Latinoamérica, puesto que la racionalidad moderna se centra en
el mundo material y su posibilidad de ser manejado a través de las
técnicas, su mediacién constante en el ambito de lo fisico. Mien-
tras que la racionalidad no occidental se aleja de la idea de 1o ins-
trumental o de lo que se denomina la relacién medios/fines. Si la
racionalidad occidental y su técnica se basan en la busqueda del

21 Miller Puckette. Interprocess Communication and Timing in Real-time Comput-
er Music Performance. Proceedings of International Computer Music Conference
(MIT-IRCAM, 1986): 43.

22 Michael De Certeau. The Practice of Everyday Life, translated by Steven Rendall
(Berkeley: University of California Press, 2002).

UArtes Ediciones 26



Filinich Orozco, Renzo. “El oido extendido: cuando la ciudad se transfigura con las tecnologias digitales”

avance constante a través de la creaciéon de nuevas técnicas, que
vuelven obsoletas las anteriores frente a un problema determi-
nado, la racionalidad no occidental buscaria un mejoramiento de
la técnica existente y su sentido, sin pretender desecharla de una
vez y para siempre.

De este modo, lo que nuestra historia nos muestra es que,
segun los planteamientos de forma y creacién de la escena sonora
experimental, ocupar aparatos en desuso o reconfigurar el c6digo
binario, buscaria reconstruir lo aniquilado, la relacién entre inma-
nencia y trascendencia que nuestra identidad refiere como ‘inercias
propias del ser’ en conjunto con los medios técnicos ocupados. En
este intento, los artistas sonoros reconstruyen con los restos de la
técnica moderna occidental obsoleta por y para este propio mun-
do occidental, algo absolutamente nuevo y que se resiste a la légica
instrumental impuesta por la racionalidad dominante. Es en esta re-
sistencia que las plataformas por donde transcurren estos discursos
sonoros escapan a los binarismos instrumentales excluyentes rela-
tivos a la divisién entre tiempo y espacio, artista y publico, obra de
artey sentido ritual, arriba y abajo, vida y muerte, reorganizandolos
en una continua individuacién que actualiza la critica de la resisten-
cia del mundo latinoamericano al progreso sin sentido y a la racio-
nalidad instrumental.

Como una forma de operar lo binario, este ‘Post Error’ es un
aspecto de la cultura digital que no encaja facilmente en el térmi-
no ‘nuevos medios’; las metodologias personalizadas, vulgares y
populares de la flexién de circuitos recuerdan practicas histéricas
de reutilizacién y sirven como un contrapunto util para imaginar
la cultura digital no solo en términos de una ‘ideologia siliconiana’
brillante y de alta tecnologia. Si bien el enfoque de estas practicas
a menudo se desvia hacia el analisis de la salida (graficos, sonido)
y las operaciones aparentemente ‘inmateriales’ (cédigo, software)
—la pirateria de hardware y software en forma de Circuit Bending o
Databending— llaman la atencién sobre los componentes materiales
de los que se forman de manera extensa, y nos conducen a preguntas
sobre las fuentes, los procesos, la mano de obra y la eliminacién de
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esos componentes materiales.? Encontramos que las exploraciones
de Circuit Bending en Latinoamérica a mediados de los 90 y el Data-
bending a inicios del 2000 son similares en espiritu a la arqueologia
de la materialidad histoérica y proponen una articulacién mas fuer-
te de la arqueologia de los medios como una metodologia de arte, y
mas aun, no solo una metodologia de arte que aborde el pasado, sino
que se expanda a un conjunto mas amplio de preguntas sobre me-
dios muertos, o lo que Parikka llama como ‘medios zombis’:

Los muertos vivientes de la historia de los medios y los muertos vi-
vientes de los desechos desechados no solo tienen un valor inspirador
para los artistas, sino que sefialan la muerte, en el sentido concreto
de la muerte real de la naturaleza a través de sus productos quimicos
téxicos y metales pesados. En resumen, lo que se tuerce no es solo la
falsa imagen de la historia lineal, sino también los circuitos y el ar-
chivo que forman el panorama mediatico contemporaneo.

Esta accion tensiona las relaciones que surgen a través de la trans-
formacion en tiempo real del cuerpo y lamaquina, bajo el paradigma
de los hoy llamados nuevos medios, en tanto ente modificador de la
percepcién estética.?s En la creacién y difusion, la identidad cultural
se desdibuja y genera un no tiempo entre imagen y representacion,
bajo ese arquetipo el performer cobra un estado de organismo abier-
to. Los medios digitales, al pretender acercarse al otro y transitar
expansivamente por los medios artisticos en locaciones no conven-
cionales, ponen de manifiesto el impulso reflexivo que como artistas
y oyentes deben llevar a cabo sin necesidad de caer en manierismos,
o en manipulaciones especulativas de los medios que se tienen como

23 Nina Belojevic. “Circuit Bending Videogame Consoles as a Form of Applied
Media Studies”. New American Notes Online, vol. 5 (2014). Disponible en: https://
nanocrit.com/issues/issues/circuit-bending-videogame-consoles-form-ap-
plied-media-studies.

24 Garnet Hertz y Jussi Parikka. Zombie Media: Circuit Bending Media Archaeology
into an Art Method. Leonardo 45 (5), (2012): 424—430.

25 Peter Weibel. “La condicién Postmedial”. Die Medien der Kunst — Die Kunst der
Medien (Los medios del arte - El arte de los medios), editado por Peter Weibel y
Gerhard Johann Lischka (Wabern/Bern, 2006): 207-214.
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trasfondo. La labor del artista articulador es también parte del juego
y cada accion retorna sobre este, reintroduciendo de nueva cuenta
en su creacion, en una suerte de autoetnografia que le otorga sig-
nificado como artista en la misma medida en que las operaciones
proponen un significado.>

Conclusion

Latinoameérica, vista como un espacio ampliado y sin fronteras, y el
mundo circundante que la compone (umwelt), tiene un tercer sig-
nificado y rol fundamental en el proceso creativo, y que dice rela-
cién con la vida y la muerte, con lo que esta arriba y abajo de ese
suelo (con el estar conectados en el tiempo presente), porque en el
mundo latinoamericano andino nunca se esta completamente vivo
ni completamente muerto, son mundos que conviven, lo que se ma-
nifiesta en el uso de los objetos técnicamente obsoletos, pero que
encuentran aqui un espacio para revivir. El ethos que se construye a
través de las plataformas digitales operan, entonces, como una se-
gunda naturaleza, ya que incorporan en el ‘escenario’ un conjunto
de ‘objetos metafora’ y codigos sonoros, creados para hacer posible
la cohabitacién ‘armoniosa’ entre los participantes a este ‘festin’.
Se trata, por lo tanto, de una creacién indispensable para poder or-
ganizarse en un complejo juego de decodificacién y recodificacion y
generar las reglas minimas que van a regular su comportamiento.
Si el concepto mas importante desarrollado por Bolivar Eche-
verria es la ‘modernidad barroca’ —que él define como la capacidad
que tienen los latinoamericanos de «inventarse una vida dentro de
la muerte»—,?” es claro que en parte se debe a que expone la fuerza
de la capacidad relacional creativa vinculada a una concepcién del
mundo en la cual no se lo concibe como un arsenal de materias pri-
mas desde una temporalidad inmediatista y antropocéntrica, y que

26 Hall Foster. “The Artist as Ethnographer”; en The Return of the Real (Cambridge:
The MIT Press, 1996).
27 Bolivar Echeverria. La modernidad de lo barroco. (México: Era, 1998).
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se asienta en la importancia de la «reproducciéon del mundo de la
vida», de sus sentidos, dejando a un lado la racionalidad instrumen-
tal y sus consecuencias irracionales a la hora de concebir el funda-
mento de nuestra realidad:

En un cierto sentido, la revoluciéon formal parece dirigida toda ella a
romper de una manera u otra con la definicién tradicional, clasica, del
arte como una actividad de representacién, como una construccién
de escenarios en los que el creador, en tanto que emisor puro, ha-
ciendo uso de diferentes materiales y técnicas, ofrece al espectador,
en tanto que receptor puro, un objeto que, desprendido del mundo de
la vida, contiene una imagen del mismo (de ese mundo de la vida).?®

Segln Robert Romanyshyn, la tecnologia nos permite «practicar
cada vez mas un distanciamiento y una visién desapegada»;>® una
forma de ver el mundo sin creer que estamos implicados. Por otra
parte, Jean Baudrillard cree que las nuevas formas de tecnologia e
informacién se han convertido en el centro de cambio de un orden
social productivo a uno reproductivo, en el que las simulaciones y
los modelos constituyen cada vez mas el mundo, de modo que las
distinciones entre lo real y la apariencia se borran cada vez mas. En
este sentido, esto inevitablemente debe conducir ala ‘hiperrealidad’
del arte, ya que solo encuentra su «esencia vacia».3° Bajo estas re-
flexiones, lo que estoy sugiriendo es romper con esta alienacion cul-
tural, y observar que las practicas del Circuit Bending o Databending
indican una mayor potencialidad para la nueva creatividad artistica
en lugar de la vacuidad; en lugar de una ‘escena de nihilismo’, a tra-
vés la cual la mediacién se convierte en un tropo clave para com-
prender y articular nuestro ser en el mundo tecnolégico, y volverse
con él, nuestra aparicién y formas de interaccién con él, asi como los

28 Bolivar Echeverria. El juego, la fiesta y el arte (Quito: Exposicién en la FLACSO,
febrero de 2001).

29 Robert Romanyshyn. Technology as Symptom and Dream (London: Routledge,
1989).

30 Jean Baudrillard. “Fatal Strategies”. En Selected Writings, ed. Mark Poster (Cal-
ifornia: Stanford University Press, 1988): 185—206.
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actos y procesos de estabilizacion temporal del mundo en medios,
agentes, relaciones y redes, que indican una redefinicién de ‘signi-
ficado’ y, con este, nuevas configuraciones y formas de construccién
socioepistémicas.

La invencién con medios técnicos en las artes es la puesta
en funcionamiento presente de funciones futuras que potenciali-
zan el presente para un salto energético hacia lo nuevo. El efecto
es producto de una causa recursiva: una accion del futuro sobre el
presente. Por eso Simondon insiste en que el objeto técnico no es
el producto de una causalidad hilemérfica que se mueve del pasa-
do al futuro. Una invencién técnica, dice, no tiene una causa histo-
rica. Tiene un ‘origen absoluto’: una toma auténoma de un futuro,
un surgimiento efectivo que condiciona su propio potencial a ser
como viene.> La invencion tiene menos que ver con la causa que con
la emergencia del autocondicionamiento con el medio técnico. Esta
creatividad relacional establece las condiciones por las cuales los
agentes tecnoldgicos pueden ser considerados creativos a través de
la relacion con otros agentes y el entorno. Mediante estas relaciones
surgen nuevas propiedades y capacidades de personas y objetos que
de otro modo no podrian haber ocurrido. En el caso relacional huma-
no/no humano es posible encontrar el descubrimiento de capacida-
des humanas por agentes no humanos, y esto seria per se una valiosa
contribucién a la comprension de los procesos creativos. Relacionar la
creatividad con la individuacién o las formas de ser y las estrategias
o amplificaciones colectivas de resoluciéon de problemas deja mucho
mas claro el papel esperado de las tecnologias en la produccion de re-
siliencia o en la ayuda para afrontar las formas emergentes de ser. Las
maquinas son parte de la evolucion, el descubrimiento y las estrate-
gias innovadoras de resolucién de problemas; pueden ser asi fuente
de inspiracion, comprension, disfrute estético, autotransformacién y
definicién de nuestros propios intereses y propuestas.

Para el observador/creador latinoamericano los ‘medios’ se
abordan a través de los artefactos concretos, las soluciones de di-
seflo y las diversas capas tecnoldgicas que van desde los procesos

31 Simondon, El modo de existencia de los objetos técnicos.
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de hardware hasta los software, cada uno de los cuales a su manera
participan en la circulacién del espacio y el tiempo (la ciudad) y la
memoria (historia). Por otra parte, los medios (6rganos extendidos)
son en si mismos un archivo en el sentido foucaultiano, como condi-
cién del conocimiento, pero también como condicién de las percep-
ciones, las sensaciones, la memoria y el tiempo. En otras palabras,
el dispositivo no es solo un lugar para el mantenimiento sistematico
de operaciones, sino que es en si mismo una condicién del conoci-
miento y lo creativo.
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ABSTRACT

Ukhu Pacha, a fixed audio media multichannel piece (8.0 system) of 21 minutes’ duration |
composed back in 2010-2011, is based on archaeo-musicological research on conch shell
horns as paramount signalling and ritual instruments in the Chavin de Huantar historical
context. The piece, inspired by pre-Columbian canch shell harns, reflects the interest in ex-
ploiting particular symbolic archetypes in their role as agents of cultural transmission. The
work, based on prototypes fram South American archeo-musicology, brings to light not only
the acoustic characteristics of the fututos or waylla kepa, but also takes into account their
particular sacio-cultural roles. This document discusses not only the nature of the sound ele-
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Berlin, 2014.
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ments and its sources but also comments on the consequences of including such material.
Likewise, a descriptive analysis covering a selection of technical procedures alongside the
compositional systems has been undertaken, placing special emphasis on discussing the
rather idiosyncratic nature of the pre-compositional schemes in praxis, and their effect as
determinant shapers of the musical output.

KeywoRrbDs: archeo-musical research, fututos, waylla kepa.

TituLo: Ukhu Pacha: una pieza musical electroacustica basada en el
fututo precolombino o waylla kepa

RESUMEN

Ukhu Pacha, una pieza multicanal para soporte fijo de audio (sistera 8.0) de 21 minutos de
duracion que compuse en 2010-2011, se basa en la investigacion arquesmusicolégica sobre
cornos de concha de caracol como instrumentos de sefalizacion supremos e instrumentos
rituales en el contexto historico de Chavin de Huantar. La pieza, inspirada en (os cornos de
concha de caracol precolombinos, refleja el interés por explotar arquetipos simbolicos parti-
culares en su papel de agentes de transmision cultural. EL trabajo, basado en prototipos del
arqueomusicologia sudamericana, saca a 3 luz no solo [3s caracteristicas acusticas de 0s
fututos o waylla kepa, sino que también tiene en cuenta sus roles socioculturales particulares.
En el presente documento se examina no solo (3 naturaleza de los elementas fisicos y sus
fuentes, sino tambiéen las consecuencias de (a inclusion del material en 13 obra. Asimismog, se
ha realizado un analisis descriptivo gue abarca una seleccion de procedimientos técnicos junto
con los sistemas de composicion, haciendo especial hincapié en el examen de la naturaleza
idiosincratica de los esguemas precompasitivos en (3 practica, Y su efecto como formadores
determinantes de la produccion musical.

PALABRAS CLAVES: arqueomusicologia, fututos, waylla kepa.

Ukhu Pacha

Fixed audio media (8.0 multichannel format)?
Duration: 21:12

n:@"

Figure 1: Voice of a deity out of a conch shell from the Tello Obelisk (detail).>

2 https://soundcloud.com/jorge-garcia/ukhu-pacha-stereo-version.
3 Doyon-Bernard (1997), 17.
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‘Ukhu Pacha: pathways of the underground world
by which deceased were believed to be on pilgri-
mage (it was transformed into [the concept of]
“catholic hell” by the colonial clergy)’.4

Context

Ukhu Pacha, inspired by pre-Columbian conch shell horns,5 reflects
the interest in exploiting particular symbolic archetypes in their
role as agents of cultural transmission. The work, based on proto-
types from South American archeo-musicology, brings to light not
only the acoustic characteristics of the fututos or waylla kepa, but
also takes into account their particular socio-cultural roles.

The interest in making reference to pre-Hispanic cultures in
20th century music as a tool for cultural belonging can be identified
in Latin America in cases such as Heitor Villa-Lobos’ ballets-sym-
phonic poems Uirapurti® (1917) and Amazonas (1917); Carlos Chavez’
Xochipilli” —An Imagined Aztec Music— (1940) or Alberto Ginas-
tera’s Panambi (1935-37) and Popol Vuh® (1975-83). In more recent
examples, Cergio Prudencio, Mesias Maiguashca or Coritin Aharo-
nian, amongst many others, share similar positions. Likewise, con-
temporary Colombian composers such as Jests Pinzén Urrea, who
attempted to ‘integrate Indian music from the Colombian Amazon
[...]in his cantata Goé Payari (1982) or Bico amano, based on [a] Hui-

4 Jacobs (2007), http://aulex.org/qu-es/

5 In South America, they are known as Fututos and/or Waylla Kepa. Herrera (2010).
6 Specially Uirapurl serves as a clear example of Villa-Lobos’ interest in esta-
blishing himself as a [Brazilian] national composer by basing the piece on ‘a le-
gend involving an enchanted bird from the Amazons, considered by the Indian
worshipers to be the king of love’. Béhague (2013).

7 A chamber piece requiring a ‘variety of Indian drums, among them the tepo-
naxtle, a wooden a two-tongued wooden slit-drum, and the huéhuetl, a large
upright drum, as well as rasps made of wood and of bone, and a trombone simu-
lating the conch trumpet’. Parker (2013).

8 The Popol Vuh is based on Mayan creation story, whilst Panambi ‘conjoined
indigenous elements with what were then radical references to Stravinsky and
serial technique’. Schwartz-Kates (2013).
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toto legend’? or Jacqueline Nova with her Creacion de la Tierra, an
acousmatic work based on Earth creation chants from the Tunebo
Indians,™ and more recently Ana Maria Romano in Sin coincidencias
I - silencio (2004) have commonly embraced these concerns.

The piece
General remarks - The symbolic value

Since art is timeless, the significant rendition

of a symbol, no matter how archaic, has a full

validity today as the archaic symbol had then.
Or is the one 3,000 year-old truer?

Adolph Gottlieb and Mark Rothko

(with Barnet Newman)®

Canadian composer R. Murray Schafer argues that the horn, long
before being conceived as a musical instrument, was a tool of com-
munication through coded systems extending by these means the
reach of the human voice.?

The first horns were aggressive, hideous-sounding instruments,
used to frighten off demons and wild animals; but even here we note
the instrument’s benign character, representing the power of good
over evil, a character which never deserted it, even when it begun to
be used as signalling device in military campaigns.

Accordingly, it has been stated that the recurrent use of these type
of sound signals generates acoustic profiles, understood as the areas
over which a signal may be heard; they define acoustic communi-
ty boundaries. These acoustic communities, behaving as systems

9 Béhague et al. (2013).

10 Romano (2002).

11 Doyon-Bernard (1997), 9.

12 Schafer (1994), Truax (2001), Herrera (1999), Bhat (1992).
13 Schafer (1994), 165.
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in which sound plays a predominant role in defining the self, are
further defined in spatial, temporal, social, cultural and especially
linguistic terms.

By evoking community demarcation through the reiteration of
the sound of the fututos, Ukhu Pacha makes allusion to a theocratical
soundscape, similar to the acoustic profiles demarcated by the bells
of a church or the call to prayer of a mosque (adhan), bringing to light
the dominant religious institutions of the community.’ Given their
ability to generate considerably high sound pressure levels (especia-
lly in ensembles), as well as their relative harmonicity,* fututos and
equivalent instruments have been favoured as signalling and ritual
instruments to a great extent by a diversity of cultures throughout
history. Widespread civilizations located around the world such as
those in the Indian peninsula, the Tibetan mountains, Philippines
archipelagos, Yucatan gulf or the highlands of Peru, to mention but a
few, have used this instrument in their ritual ceremonies.””

Schafer again notes: ‘The sounds of the environment have
referential meanings’.’® The conch shell horn, while assuming its
signalling function, conveys specific meanings and stimulates the
community to react in certain codified ways. According to the 2013
Oxford Dictionary,' the word signal denotes

[...] a gesture, action or sound that is used to convey information or
instructions [...]. Signs take form of words, images, sounds, [...] but
such things have no intrinsic meaning and become signs only when
we invest them with meaning. [...] Anything can be a sign as long as
someone interprets it as signifying something - referring to or stan-
ding for something other than itself.>

14 Truax (2001), 66.

15 Truax, ibid.

16 Harmonicity: ‘A property of a sound when its partials are integral multiples of
the real (or imaginary) fundamental’. Wishart (1996), 58.

17 Rath and Naik (2009), Bhat (1992), Moyle (1975), Herrera (2010), Civallero
(2008).

18 Schafer (1994), 169.

19 2013 Online Oxford Dictionary of English. www.oxforddictionaries.com.

20 Chandler (2007), 7.
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Philosopher and logician Charles Sanders Peirce understands this
concept in terms of a triadic relationship between ‘the representa-
men (the form the sign takes), an interpretant (the sense made of the
sign) and the object (something beyond the sign to which it refers, a
referent)’.> Music semiotician Jean-Jacques Nattiez further defines
the sign in terms of

[...] anything which is related to a second thing, its object in respect to
a quality, in such a way as to bring a third thing, its interpretant, into
relation to the same object, and that in such a way as to bring a fourth
into relation to the same object in the same form, ad infinitum.>>

In addition, it is stated that ‘a sign, or a collection of signs, to which
an infinite complex of interpretants is linked, can be called a sym-
bolic form’. Furthermore, it is said that a sound is symbolic once it
‘stirs in us emotions or thoughts beyond its mechanical sensations
or signalling function[s]’.?# Certain sounds, however, have the
intrinsic power to unconsciously arouse intense human feelings,
deeply affecting personal emotions. These types of sounds, mostly
related to either natural forces or having divine connotations, tend
to be culturally ubiquitous. The psychological power accompanied
by the special mood or “aura” behind these sounds, known as “ar-
chetypal sounds”, tend to be strongly retained in the collective me-
mory of a diversity of cultures.

Some level of explanation for their effect exists because there are
always comparisons to human features or those of the natural
soundscape, with their age-old associations, but ultimately a sound
that functions symbolically achieves its power because of its simul-
taneous uniqueness and universality.?

21 Chandler (Ibid), 11.
22 Nattiez (1990), 6.

23 Nattiez (Ibid), 8.

24 Schaefer (1994), 169.
25 Truax (2001), 114.
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These archetypal sounds ‘are inherited, primordial patterns of
experience, reaching back to the beginning of time’.>¢ ‘The conch
shell is one of the earliest wind instruments found in nature’.?”
The fututos, due not only to their deep and harmonic sound, but
also their denotative relation to water, and even more so, to the
sea, heighten the mystical associations given to this archetypal
sound. In the case of the Andes, their importance has been stres-
sed because of their constant association with luxury and lus-
hness linked to their oceanic provenance. This association with
the sea, and by extension, to the survival of fundamental social
activities such as agriculture or livestock through the natural cy-
cles of water, has, throughout history, imbued these instruments
with a rich symbology.?®

Ukhu Pacha develops these principles by means of articu-
lating a network of acoustic signs which, altogether, make refe-
rence to a particular physical and ritual environment embodied
in one of the most predominant pre-Inca cultures, known as the
Chavin empire.

The term Chavin, derived from the site of Chavin de Hiantar, has [...]
been used to denote an art style, an archaeological period, a “horizon”,
a “culture”, a “basic root culture”, a civilization, and an empire.>

The Chavin influence embraces two important dimensional fron-
tiers: a time based unit, spreading from ca. 900 to 200 BC and a geo-
graphic dimension encompassing most of modern Peru, spreading
north towards the southern Colombia, and south covering partial
territories of both Chile and Bolivia. With its political and theologi-
cal capital located nearly 3200 meters above sea level in the Mosna
Valley (Peru), Chavin de Huantar holds unique emblematic symbols
appertaining to this civilization.

26 Schafer (1994), 169.
27 Rath (2009).

28 Herrera (2010).

29 Willey (1951), 103.
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Figure 2: Chavin de Hudntar site location™®

‘Due to its location, religious importance, and ceramic offerings found
in Chavin, this site has been interpreted as a pilgrimage centre’ 3 Ukhu
Pacha, therefore, unfolds as an imaginary ritual soundwalk towards-
and-through this once sacred location, whilst the listener is placed as a
silent witness of the pilgrim’s final contact with the ancient divinities.
The sounds of the conch shell horns, placed in their contextual outdoor
and indoor natural forestal spaces which represent this archetypi-
cal soundscape, are constantly reiterated alongside the worshipper’s
footsteps throughout the duration of the work.

Referred to as Peru’s Temple of sound effects,> Chavin de
Huantar is located in the Andes highlands with its underground,
sunken courtyard and plaza complexes connected through a num-
ber of ‘dark, narrow passageways leading to small chambers, with
no source of natural lighting’.33 It has been hypothesized that the
massive stone based architecture surrounded by its internal canals
and galleries was part of a multi sensorial ritual space, where drai-
ned water streams roared through the canals projecting a ‘thunde-
rous sound onto the plazas below’.3* Due to its marine origins, the

30 Internal picture on right, Herrera (2010).
31 Druc (2004), 344.
32 StarR (2012).

33 Paul (1993).
34 Paul (Ibid).
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shell horns have been traditionally associated with the deep and
hence, with the underworld.?

Having swallowed a bowlful of San Pedro cactus juice (a power-
ful hallucinogen), the worshipper descended into the black ritual
maze where terrifying dancing shadows projected on stone walls were
followed by the storming reverberations of the primordial sounds;
surrounding streams of rumbling water collided with the ubiqui-
tous blasts of the blown fututos. The deafening roar of the feline and
reptile oracles (mimicked by the rumbling water) baffled an already
overwhelmed pilgrim, excited by the vivid memories of the sump-
tuous iconographical representations carved all around the temple.3

Given its narrative?’ and connotational3® character and some-
how related to programmatic principles, Ukhu Pacha’s ‘music is de-
termined by the development of its theme [or subject]’; the design
of the discursive material as well as the order of presentation of the
contextual soundscapes observe a type of ‘[...] music mov[ing] in
time according to the logic of its subject and not according to auto-
nomous principles of its own’.3

Figure 3. Chavin de Hudntar underground plaza (detail with artificial light).*

35 Ronnberg et al (2010), 212.

36 Solomon (2012); Starr (2012).

37 Differing somehow with Nattiez’ dissenting position about fully accepting a
narrative in musical terms (see Nattiez (1990), 127), Landy states in this regard
that ‘narrative here is by no means to be taken literally; instead, it concerns the
notion of a piece’s taking the listener on a sort of voyage, one in which exact repe-
tition of longer segments is rare. This is the source of Michele Chion’s description
of the experience as cinéma pour I’oreille.” Landy (2007), 27.

38 ‘The term ‘connotation’ is used to refer to the socio-cultural and ‘personal’
associations (ideological, emotional, etc.) of the sign. [...] Connotation is thus
context-dependent.” Chandler (2007), 38.

39 Scruton (2011).

40 Chavin de Huantar Archeological Acoustics Project https://ccrma.stanford.edu/
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Figure 4. Drawing of engraved cornice from Chavin
de Hudntar, [...] showing an apparent procession.*'

T SIS

Figure 5. ‘Chavin art showing semirealistic human figures:
the cactus-carrying individual from the Circular Plaza'#?

Manufacture and analysis of the instruments

In 2010, a number of fufutos were manufactured at Los Andes Uni-
versity* following traditional techniques. A number of conch shells
specimens from a variety of families, such as Malea Ringens, Strom-
bus Gigas (figure 6), Strombus Peruvianus, Strombus Galeatus, Pleuro-
plocacea and a ceramic replica of a pottery Waylla Kepa, were collec-

groups/chavin/current.html. Stanford University. Accessed 15 November 2011.

41 Rick (2005), 85.

42 Rick (2005), 83.

43 This activity has its roots in the research project “Acoustic properties of the
conch shell trumpets Fututo & Waylla Kepa” performed at Universidad de los
Andes, Bogota, Colombia; the project team included Dr. Alexander Herrera, De-
partment of Anthropology, Juan Pablo Espitia and Jorge Gregorio Garcia Moncada,
Music Department, Universidad de los Andes. The project focused on the char-
acterization of the sounds of these aerophones by means of performing analyses
in-depth of their historical, cultural and technological contexts.
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1 Posserr

Anlerioe potch

Figures 6 and 7. Strombus Gigas and Morphology of the conch shell.*

Figure 7 displays the cutting point on the protoconch section of
the shell. In addition, a small longitudinal incision was perfor-
med on top of the apex with a conical drill bit, allowing the per-
former’s incoming air column to pass through the instrument.
The aforementioned procedure was equally performed for all of
the sixteen available shells, therefore obtaining the same number
of instruments.

Figures 8 and 9. Polishing of apex cut and instrument performance in situ (Guatavita lake).

Studio and field recordings were performed in contextual sites,
such as at Guatavita Lake in the Sesquilé municipality of the
State of Cundinamarca, Colombia, where the utilization of these

44 Figure 7. Reitz (1999).
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instruments was recorded in documents dating back to colonial
times.4>

Figure 10. Guatavita lake.

Figure 11 displays a spectrogram of a Strombus Galeatus fututo FFT
analysis with a fundamental tone around 297 Hz. The spectral ener-
gy’s concentration on the first ten whole multiples of the funda-
mental tone provide evidence of the inherent harmonicity*® of the
instrument; the rightmost portion of the analysis window presents
the dynamical crest of the spectral components showing a linear,
gradual drop in the amplitudes of the higher harmonics.*”

45 El Carnero [The Billygoat] by the American-born chronicler Juan Rodriguez
Freyle (Santa Fe de Bogotd, 1566-1638) describing the initiation rituals of suc-
cession and inheritance of the Muisca leaders, commonly known as El Dorado:
‘During the departure of the raft, little horns, fututos and other instruments began
to perform, and with these a huge yelling that thundered mountains and valleys,
[...J Rodriguez (2006), 11. Translation, Jorge Garcia.

46 Using Wishart’s term related to consonance stating that ‘an interval is more
consonant the simpler the ratio of the frequencies of its components’. (Wishart,
1996: 71).

47 The data on the graph corresponds to the specific time indicated by the ver-
tical red line in the spectrogram. Nevertheless, the spectral behavior tends to
be similar throughout the total length of the sample with subtle oscillations as
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FFT spectral analysis“® of the samples obtained in the studio recor-
dings displays a list of averaged fundamentals, in Hz, for all 16 ins-
truments:4°

3018 368,8 3328 3385 3372 3572 3425 3512

2594 2972 Taa%%.%st of fun%%@w%ntat eso%é‘r?t@requ ancit§385 3275 4459

Rounding these values to the quarter tone, the following pitches
in standard music notation, in ascending order, make evident the
relatively narrow tonal range of the ensemble obtained:s

already stated above.

48 The analysis was performed using IRCAM’S AudioSculpt, version 2.9.4v3.

49 As normally observed in lip reed instruments, there is no case of a single
fundamental tone in time given the microtonal fluctuations resulting from the
natural changes of air pressure produced by the lips. Hence, the fundamentals
stated are to be taken as averages.

50 See microtone in List of terms and abbreviations.

51 Since the individual dimensions of the instruments did not widely differ, the
predictability narrow nature of this range owes to the fact that the resultant fre-
quency of the instrument is dependent on the driver’s frequency of the performer
(blower’s lip vibration) adjusted ‘so that one of the harmonics matches with the
shell cavity fundamental frequency’. Bhat (1992).
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Figure 12. Average Fundamentals of instruments in ascending order.

The compositional relevance of the above relies on the fact that
since these instruments were traditionally performed in homo-
genous ensembles,5* it is usual to perceive the so-called Tartini
effect. This is as aresult not only of the typical high levels of sound
pressure produced by these instruments, but also the proximity
of their fundamental frequencies. ‘When two tones are perceived
simultaneously, other tones often appear, because of distortion
effects in the ear; [...] high intensity levels are required for com-
binational tones to be heard’.>* This phenomenon is particularly
exploited in section 2 (3:30) and in the middle of section 7 (16:37
and 17:09), by adding synthetic material as well as transpositions
of the instruments.
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Figure 13. Original fundamental frequencies (left) and harmonic series from differential tone (right).

Figure 13 exemplifies the aforementioned concept: two fututos,
with average fundamental tones at 368.8 and 301.9 Hz (left), are
embedded inside a harmonic series which fundamental tone is
the difference between both original fundamentals (66.9 Hz). The
sounds of the original horns are mixed with transposed portions
of their spectra (isolated harmonics) as well as synthesis-based
material from which pitch material is derived in the aforementio-
ned procedure.

52 Herrera (2010).
53 Truax (1999).
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Form (pre)Definition

As a structural symbolic form, a link was built between the
main sound sources (the conch shell horns used) and the form
design according to the following mapping process: a trans-
formation of the list of fundamental resonant frequencies of the
instruments into a time proportion grid. This process of trans-
lation between a physical phenomenon such as the aforemen-
tioned resonant frequencies into a pre-compositional formal
scheme was performed in order to propose a structural corre-
lation between the main sound sources of the work, the fututos,
and the form of the piece.

Appendix 1 summarizes the mapping procedure, explained as fo-
llows:

1. The list of fundamental tones is given in ascending order (16 ele-
ments in list).

2. The list above is transformed into intervalic values between the
elements (15 intervals); an extra item, the sum of the elements of
the list (186.6) is added in order to match the number of elements
in the lists.

3. This new item (186.6) is multiplied by 3 =559.8. Since the aim of
the operation was to re-interpret the numbers in terms of durations
of individual sections (given in seconds), the numbers were pro-
portionally scaled in order to yield a more suitable result in the fo-
llowing terms: (1.0, X,, X, X,, [...]X,,,186.6) into (1.0,V,,V,,V,, [..]1V,,,
559.8), when (186.6 *3=559.8) and x_represents the original value
and its position within the list, whilst y stands for the new scaled
value and its position.

4. All numbers are left in their original position and the list is uni-
fied.
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5. All resulting numbers below 50 are combined and added toge-
ther —this ensures that the smallest section would have a dura-
tion of 50 seconds. A first chart of section durations is given at this
point. It is important to point out that the piece is macro-formally
divided into two large sections. This serves the purpose of presen-
ting the two main types of soundscapes introduced above; the first
half of the piece, from beginning to 11:54 presents sounds inspi-
red in open air, natural forest scenes. The shell horns are heard in
the distance against the sound of birds and wind, the footsteps and
breath of the pilgrim, whilst the storm is announced in the distan-
ce (2:48); the second section is based on rain sound and sustai-
ned harmonic material from the horns. All this material alludes to
external setups, whilst the second part of the piece, from 11:54 to
the end, presents large, enclosed reverberant scenarios, alluding
to the subterraneous stone galleries where the heart of the ritual
used to take place. —Further detailed descriptions per section are
given below.

6. Since the last section of the piece is noticeably larger than the
previous ones, it was necessary to partition it. This was done by
recycling the same time proportions obtained in step 4 (as can
be seen in the appendix) and reusing them (without grouping
those lower than 50) in order to obtain the internal time pro-
portions.

Micro-Formal definition of first part of the work (0:00-11:54)

0:00-3:38 3:38-4:46 4:46-814 814-8:50 8:50-9:57 9:57-11:54
Micro-formal definition of second part of the work (11:54-21-12)

11:54-12:40 12:40-12:47 12:47-13:02 13:02-16:03 16:03-16:29 16:29-16:55
16:55-17:06 17:06-17:22 17:22-17:55 17:55-18:13 1813-18:51 18:51-20:10
20:10-21-12

Table 2. List of time proportions obtained from Appendix 1.

For reference, figure 14 illustrates the aforementioned process as
originally programmed in OpenMusic (Appendix 2):
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Form definition of the plece.
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Figure 14. Ukhu Pacha’s form definition OpenMusic patch.>*

Appendix 3 displays in a graphic timeline the output of the operation
above, where the durations of the individual sections as well as a
brief description of their content is summarized.

“Filling up the containers”

The dramatic nature of the piece —the worshipper wandering
through the imaginary forestal scenes being guided by the voices
of the gods (the fututo calls)— brings to light the architectonic di-
rectionality’s underlined by the rather narrative approach in which
the piece was conceived. Authors like Nattiez or Abbate though,
state that what could be considered as musical narrative relies
explicitly on syntactical musical facts, given that, unlike music,
linguistic syntax is grounded in the logical connection between
subject and predicate, as well as the use of verbal tense.>® Ukhu Pa-
cha, nevertheless, whilst presenting the sound material articulated

54 Appendix 2 displays figure 13 in a larger size for convenience.

55 The piece begins and ends in quite different locations/scenarios, and the met-
aphoric displacement through them is an important part of the musical discourse.
56 Nattiez (1990), 127-28.
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to deliver a perceptible idea of linear progression of events in time,
fills up the empty structures above with the rich symbolic content
typical of the archetypal sounds. Directionality in this case relies
on cause-effect relationships compositionally intended throu-
ghout the piece, such as the crescendi of the fututos coupled with
the suggestion of physical movement of the character, implying
temporal and spatial displacements. Two examples illustrate the
aforementioned notion:

1. In macro-formal terms, the second half of the piece follows the
metaphorical arrival at the ceremonial centre preceded by the pil-
grimage journey within the first half. The significant change of the
acoustic architecture introduces the reverberant ritual chambers
flooded by the sound of running water and the shell horns.

2. In micro-formal terms, the thick texture of the second section is
based on cloudbursts and fututo sounds, announced as approaching
distant events in section one in the first half of the piece.

Poietically, the characteristics of the extra-musical references as
well as the evocative soundscapes provide the work with a chrono-
logical discourse. In my opinion, it is precisely in the act of placing
such a sequence of related events that actual meaning is given to the
formal structure described above. In this way, a meaningful musical
discourse arises when these ‘empty [temporal] containers’, a term
applied to John Cage’s early approaches to structural organization
in indeterminacy situations,” are posteriorly loaded with coherent
sound structures which interact with each other in the temporal axis
in different ways.

This interplay between an indeterministic - formalis-
tic approach (i.e. the calculation of abstract time durations prior
knowledge of the actual sound material allocated in them) and the
bottom-up approach to compositions® (on the go compositional de-

57 Morgan (1991), 360.
58 Landy (2007), 34.
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cisions based on the aural qualities obtained through the sound
manipulations) is characteristic in this case. By mapping the fun-
damental resonant frequencies into time values, an allegoric co-
rrelation between the sound sources —the fututos in this case—
and a pre-compositional form sketch was performed in order to
allow me, as a composer, to have an abstract graphic skeleton as
an a priori visual aid that will later be fed with the output from the
several sound manipulations. A constant feedback between the re-
sulting sound materials and those abstract sketches is performed
during the compositional process, in a similar way the final output
from a couturier’s initial basic paper model is usually adapted to
the nature of the materials, influencing in meaningful ways the
initial design. By these means, the sketch represents to me an abs-
tract point of departure instead of specific rules. In other words,
these time proportions work as a pre-compositional referential
map instead of a lex scripta list of constraints; decisions such as the
choice of a sharp contrast rather than a smooth cross-fade transi-
tion between adjacent sections in a given location or the constitu-
tion of the internal gestalt structures are ‘tuned by the experience
of aural feedback [...]?.5° I would like to stress that, since what is to
be appreciated (and judged) by the general audience is the aural
output, whatever pre-compositional conceptual structure even-
tually used will remain in the poietic®® domain, relevant in the
composition or analysis orb but mostly meaningless in the concert
scenario. To me, as a composer, I do not feel compelled to make
structures audible in order to consider them legitimate; structures
help me to take decisions instead of constraining or validating the
musical output.®

59 Wishart (1999), 123.

60 The semiological model offered by Nattiez, after Jean Molino’s semiology the-
ories and others, presents the study of musical meaning as a tripartition process
of analysis (dimensions of symbolic phenomenon): The poietic dimension (study
of the intentions of the author), the analysis of the neutral level (description of the
morphological properties of the examined symbolic phenomena) and the esthesic
dimension (construction of meaning by the receiver). Nattiez (1990).

61 Discussions about this topic in contemporary music are addressed by a number
of scholars. Schwartz (1982); Landy (2007); Emmerson (2000); Wishart (1999).
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Conclusion

Ukhu Pacha, an acousmatic piece based on South American ar-
chaeological sources, takes as its point of reference the contextual
soundscapes around the fututos. Their historic function as impor-
tant signalling and ritual instruments in the pre-Columbian Andes
brings into the piece a whole set of sound references articulated in a
succession of events representing the act of pilgrimage. For the rea-
lization of the project, a collection of instruments was built, recorded
and described, while attempting to make symbolic bridges between
the sound sources, formal design and musical content. Given the
work’s special emphasis on the construction of imaginary contextual
soundscapes,® the multichannel setup allows the audience to experien-
ce a considerable degree of immersion into the proposed soundworld.
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RESUMEN

En la década de 1990 surgio un enfoque de praduccion musical conocido como musica
libre, el cual se caracteriza por trasladar a la musica l0s principias productivas del software
libre; esto es: la libertad de copiar, utilizar y modificar musica bajo un esquema que privilegia
la libre comparticion de la cultura. Partiendo de este concepto, en este articulo se analiza la
posibilidad de generar un sistema musical alternativo al que domina en la industria cultural
hegemonica. EL primer apartado ofrece una definicion ad hoc de la musica libre; el seqgundo
aborda las razones de diversos artistas, proyectos U colectivos para optar por esta forma de
trabajo; mientras el tercero discute 13 aplicacion de la musica libre en instituciones de edu-
cacion musical.
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TITLE: Free technology for free music.

Is it possible to build an alternative music production system?
ABSTRACT

In the 1990s, a musical production approach known as free music emerged, which is
characterized by transferring ta the musical field the productive principles of free sof-
tware. This implies the freedom to copy, use and modify music under a scheme that
privileges the free sharing of culture. Starting from this concept, this article analyzes
the possibility of generating an alternative musical system, different from the one that
daminates the hegemonic culturalindustry. The first section offers an ad hoc definition
of free music; the second addresses the reasons of various artists, projects and groups
for opting for this form of work; while the third discusses the application of free music
in education institutions.

KEeywoRbs: free music, music production, free software, free culture, open source te-
chnologies, Latin American experimental music.

En 1994, en uno de los primeros sitios publicados en internet,* el
musico y cientifico Ram Samudrala publicé un manifiesto que esta-
blecia lo siguiente:

La Filosofia de la Musica Libre es una idea, inspirada por los esfuer-
z0s y los éxitos de la Fundacién de software libre, que promueve la
libertad de copiar, utilizar y modificar musica. Tal como ocurre con el
software libre, la palabra “free” se refiere a libertad, no a gratuidad.
Esta filosofia se basa en la idea de que limitar la libertad para usar
(copiar, distribuir, modificar) musica es una accién destructiva para
la sociedad en su conjunto.?

Este manifiesto tuvo eco en iniciativas que en las ultimas dé-
cadas han promovido, desde distintos enfoques y con diversas
finalidades, las libertades de copiar, modificar y distribuir pro-

1 Este dato es tomado del propio sitio de internet al que se hace referencia. Para
mayor informacion, revisar la siguiente URL: http://www.ram.org/misc/history.
html. [Ultima consulta: 17/03/2021].

2 Ram Samudrala. “An introduction to the Free Music Philosophy”. Free Music
Movement (blog), 1994. http://www.ram.org/ramblings/philosophy/fmp/fmp__
gnu__article.html.
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ductos musicales.? En 1999, la plataforma Napster puso en ja-
que a la industria musical al demostrar el potencial del inter-
net y las redes digitales para la libre comparticiéon de musica;
poco después nacieron proyectos, como la Fundacién Creati-
ve Commons (2002) y el Movimiento de Cultura Libre (2004),
que dieron sustento legal al objetivo de compartir libremente
toda clase de insumos culturales —incluidos, por supuesto,
los que atafien a la musica—; a esto hay que agregar el sur-
gimiento de software libre y de cédigo abierto especializado
en la produccién musical y el procesamiento de audio digi-
tal, como son los casos de Pure Data, SuperCollider, Audacity
y Ardour. Estos ejemplos me permiten afirmar que el cam-
po musical cuenta hoy en dia con plataformas, herramientas
y, lo mas importante, comunidades de musicos y audiencias
que ponen en practica la nocién de un sistema artistico libre,
abierto y comunitario como el que la Filosofia de la Musica
Libre establecia.

Ahora bien, no hace falta escribir ningin contramanifiesto
para admitir que lo anterior es solamente una cara de la moneda:
a la par de iniciativas como las antes mencionadas, el internet
y las tecnologias digitales han servido para fortalecer modelos
de economia musical que se sustentan en mecanismos de apro-
piacion y privatizacion de los productos culturales. La constan-
te agudizacion de las infracciones de copyright en los servicios
de streaming (como YouTube, Facebook Live, etc.), asi como los
candados cada vez mas restrictivos en el uso de software comer-
cial para producir musica, son ejemplos claros de la maneraen la

3 Como se sugiere en el fragmento del manifiesto antes citado, estas libertades
se basan en las cuatro libertades del software libre, a saber: la libertad de uti-
lizar, modificar, distribuir y distribuir versiones modificadas de los programas in-
formaticos. Para mds informacién, revisar Proyecto GNU-FSF. “¢Qué es el software
libre?”, 2019. https://www.gnu.org/philosophy/free-sw.es.html.

4 Pure Data y SuperCollider son lenguajes de programacién especializados en la
sintesis y procesamiento de audio digital. Audacity es un programa especializado
en tareas de edicion y mezcla de audio, y Ardour es lo que se conoce como una
Estacidn de Audio Digital (DAW, por sus siglas en inglés), a saber, una plataforma
de edicidon, mezcla y procesamiento sonoro con propdsitos de produccién musical.
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que las empresas privativass han sabido adaptarse a las condiciones
de la ‘era digital’, con todo lo que esto implica en términos de pro-
duccién, circulaciéon y consumo. De manera que, mas que sostener
un discurso celebratorio sobre los avances de la llamada musica
libre, habria que admitir que los proyectos que promueven las
libertades enunciadas por Samudrala son apenas una apuesta
minoritaria, acotada en sus alcances y limitada a comunidades
especificas, incapaz de competir con la cultura privativa sobre la que
se sostiene el campo musical en un sentido amplio.

Frente a este panorama, no es ocioso preguntarnos si vale la
pena apostar por proyectos como los que la Filosofia de Musica Li-
bre promueve; aun si nuestras convicciones y experiencias personales
nos llevaran a simpatizar con las ideas del susodicho manifiesto, iqué
razon tendriamos para enfocar nuestro trabajo en una lucha que de
antemano se sabe perdida? Esta es la interrogante que este articulo
busca responder, bajo la premisa de que, a pesar de que la musica li-
bre apunta a formas de produccién minoritarias, acotadas y muchas
veces precarias, existen razones de peso para contribuir con los es-
fuerzos por construir un sistema de produccién musical alternativo
al que opera en la industria musical predominante; concretamente,
un sistema basado en «la libertad de copiar, utilizar y modificar musi-
ca» bajo los principios productivos del software libre y, como veremos
mas adelante, desde una logica sistémica y comunitaria que privilegia
el bien comun por encima de intereses particulares.

Para sustentar lo anterior, en un primer apartado definiré con
mayor precisién las caracteristicas de aquello que he venido lla-
mando musica libre; en el segundo apartado discutiré un conjunto
de razones que distintos colectivos, proyectos e iniciativas tienen

5 A lo largo de este articulo utilizaré el término ‘privativo’ para referirme a las
empresas y/o al software cuyos modelos econdmicos se basan en la concentracién
de capital y en la priorizacién de la propiedad privada por encima de los bienes
colectivos. Este término se utiliza en dmbitos legales, por ejemplo, para hablar de
‘bienes privativos’ que se distinguen de los ‘bienes comunes’ al interior de socie-
dades conyugales; sin embargo, en este escrito se hace referencia al modo en el
que las comunidades de software libre utilizan este calificativo como sinénimo de
‘propietario’, para hablar de programas informaticos que restringen el acceso al
codigo fuente y que impiden que los usuarios compartan libremente el software.
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para optar por mecanismos de creacién, desarrollo y distribucién de
musica bajo un esquema de este tipo; y en el tercero propondré una
serie de consideraciones sobre el papel que las instituciones educa-
tivas tienen para los propésitos que a este articulo interesan. Todo
esto con la intencién de abonar a una discusién sobre la necesidad de
repensar la manera en la que producimos, compartimos y consumi-
mos arte en la actualidad.

¢Qué entendemos por musica libre?

Cuando se habla de ‘musica libre’ puede estarse refiriendo a dife-
rentes cosas. Lo mas comun es que las personas asocien este térmi-
no con la gratuidad en el uso de software especializado o en la ‘libre’
reproduccion y descarga de canciones; en el ambito particular de
la producciéon musical con medios digitales es también comdn que
se haga referencia al uso de licencias ‘permisivas’, como es el caso
de las licencias Creative Commons, que permiten que los autores
de una obra decidan con libertad de qué manera quieren compar-
tirla, abriendo incluso la posibilidad de que decidan ‘abrir el c6digo’
de sus obras para que los usuarios generen productos remezclados
(la llamada musica remix); aunado a ello, una acepcion particular-
mente afin a los proyectos que comentaré a lo largo de este escrito es
la que asocia este tipo de musica con el uso de programas de software
libre y de c6digo abierto; a saber, de aplicaciones informaticas que
se pueden usar, modificar y distribuir libremente, y que fomentan
un tratamiento similar de los productos sonoros que se realizan con
dichas herramientas.

Ahora bien, aunque todas estas acepciones coinciden en fo-
mentar el acceso y distribucién de insumos musicales, sus posturasy
objetivos no son necesariamente compatibles. El principio de gra-
tuidad, por ejemplo, puede igualmente ser adoptado por artistas
independientes, quienes deciden difundir su trabajo sin ninguna
restriccion o por empresas que definen estrategias de marketing en
las que el acceso gratuito es un estimulo para que los usuarios con-
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traten servicios de paga, o incluso para que permitan que sus datos
personales sean usados para fines de vigilancia y estadistica. Algo
similar puede decirse respecto al uso de licencias permisivas o de
programas informaticos de codigo abierto, como podemos compro-
bar en el hecho de que varios grupos empresariales del tamafio de
Amazon, Microsoft, Google y Walmart, aprovechan las ‘bondades’
del open source para fortalecer sus estrategias comerciales.® De modo
que, mas alla de establecer valores inmanentes a la implementacion
de mecanismos determinados de acceso y uso de recursos musica-
les, es necesario analizar con mayor detenimiento lo que implica
pensar la libertad musical, asi como las consecuencias que esta tiene
al interior de comunidades especificas.

En consonancia con las ideas de Samudrala, en este articulo
me interesa analizar una nocién de musica libre que consta de dos
caracteristicas, ambas afines a las libertades del software libre que
Richard Stallman, quien fundé el movimiento de software libre a ini-
cios de la década de 1980, ha venido promoviendo desde entonces,
a saber: la libertad de copiar, modificar, distribuir y distribuir ver-
siones modificadas de los programas informaticos.” La primera de
dichas caracteristicas consiste en el hecho de concebir la actividad
musical como un sistema de producciéon conformado por distintas
etapas (produccion, circulacion, distribucién y consumo) que se en-
cuentran interrelacionadas y se afectan entre si de manera inextri-
cable;® la segunda, por su parte, consiste en privilegiar la libertad
comunitaria por encima de libertades individuales que privan a la
sociedad, a conveniencia de unos pocos, de bienes culturales que
podrian ser comunes. De manera transversal, ambas coinciden en
concebir la musica como un sistema, reconociendo que detras de

6 A este respecto, es interesante ver el breve documental https://www.youtube.
com/watch?v=SpeDK1TPbew. [Ultima consulta: 02/04/2021].

7 Cf. Richard M. Stallman. Free Software, Free Society: Selected Essays of Richard M.
Stallman (Boston, Ma: Free Software Foundation, GNU Press, 2010).

8 Evidentemente, esta forma de entender el sistema de produccién musical se
encuentra anclada en teorias econdmicas de corte marxista. Si bien en este arti-
culo no tengo el objetivo de profundizar en nociones de teoria econdémica, para
profundizar en algunos temas que en este escrito abordaré de manera tangencial
serfa importante remitirnos a dicho marco.
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cualquier producto o herramienta musical existe una red de rela-
ciones econdémicas, estéticas y sociales en la que muchas personas
participan de forma distribuida.

¢Qué conclusiones podemos desprender de un enfoque sisté-
mico como el que acabo de esbozar? Primeramente, que para hablar
de libertad musical en un sentido amplio no basta con concentrar
nuestra atencién en un Gnico aspecto de la cadena productiva: ni el
uso de software libre, ni el de licencias permisivas, ni el de platafor-
mas de descarga gratuita, son suficientes por si mismos para soste-
ner un sistema de producciéon que se pueda concebir integralmente
como libre. Esto me lleva a proponer la necesidad de considerar tan-
to los medios especificos que se utilizan para hacer musica, como los
modos y los circuitos en los que esta se distribuye en el tejido social.

En lo que respecta a los medios de produccién, estos se re-
fieren a las herramientas e infraestructura necesarias para crear
musica de manera libre, abierta y descentralizada, tanto a nivel
de herramientas de software, como al nivel de dispositivos de
hardware que funcionen con c6digo abierto o que ofrezcan al menos
una minima compatibilidad con tecnologias de este tipo. Ademas,
cabe recordar que al hablar de produccién nos estamos refiriendo
a un ciclo econémico que tiene distintas etapas, y cada una de estas
cuenta con sus propios medios productivos. En ese sentido, no solo
es importante el uso de herramientas que sirven para tareas de crea-
cién, sino también de aquellas que son ttiles para la distribucion, la
circulacién y el consumo de musica. Plataformas como Jitsi y OBS
Studio son ejemplos de software libre que permite transmitir musica
de manera seguray eficiente, y es por ello que muchos artistas han
optado por usar este tipo de programas en lugar de analogos priva-
tivos como Zoom, Skype o Google Meet.

Por otra parte, cuando hablo de modos de produccién me es-
toy refiriendo a mecanismos de division y organizacién del trabajo
que operan de manera distribuida. Los modos de operacion de pla-
taformas como GitHub e Internet Archive son ejemplo de la enor-
me productividad que se puede lograr cuando se trabaja de forma
colaborativa y con una légica de comparticiéon libre de las ideas. En

63



F-ILIA

el ambito especifico de la musica, un caso que me parece especial-
mente ilustrativo es el de VCV Rack,? un simulador de sintetizadores
modulares tipo Eurorack que fue inicialmente creado por el musico
y programador Andrew Belt, y que actualmente cuenta con mas de
2000 mddulos que han sido desarrollados por cientos de programa-
dores que comparten sus cddigos, esquemas y manuales en reposi-
torios de libre acceso.

Finalmente, al hablar de circuitos de produccién estoy pen-
sando en plataformas, comunidades e instituciones, asi como herra-
mientas legislativas como son las licencias autorales, que fomentan
la libre circulacién y el acceso generalizado a los insumos musica-
les.’> Como ejemplo de este rubro puedo mencionar CCMixter, un
sitio de musica comunitaria perteneciente a la Fundacién Creative
Commons que se dedica a la creacion musical a partir de la remezcla,
en el que convergen musicos de diversos géneros y procedencias que
ponen su material a disposiciéon de la comunidad, generando con
ello distintos mecanismos de intercambio.™

Es a partir de la articulacién de estos tres ejes que podemos
esbozar un sistema de produccién constituido por proyectos, plata-
formas e iniciativas que aplican las libertades de utilizar, modificar
y distribuir musica tomando en cuenta aspectos de creacion, dis-
tribucién y consumo. De esto podemos desprender una advertencia
importante, a saber, que la concentracion de capital y los mecanis-
mos mono/oligopodlicos son incompatibles con un sistema de pro-
duccién abierto y distribuido, por lo que es importante distinguir el
uso que empresas privativas pueden llegar a hacer de tecnologias de
cddigo abierto y licencias permisivas respecto al intento que artis-
tas, colectivos, e incluso algunas instituciones, estan haciendo por
construir un entorno musical de caracter comunitario. En este punto

9 En el siguiente enlace se puede acceder al sitio web de VCV Rack: https://
vevrack.com/. [Ultima consulta: 24/04/2021].

10 Cf. Lawrence Lessig. Por una cultura libre (Madrid: Traficantes de Suefios, 2005)
y Lawrence Lessig. Remix. Cultura de la remezcla y derechos de autor en el entorno dig-
ital (Barcelona: Icaria, 2012).

11 En el siguiente enlace se puede acceder al sitio de CCMixter: http://ccmixter.
org/. [Ultima consulta: 24/04/2021].
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conviene recordar el famoso ensayo de Eric Raymond en el que se
distingue entre un sistema de produccién tipo ‘catedral’, en el que
la riqueza y las decisiones se concentran en pocas manos, respecto
al sistema tipo ‘bazar’ en el que se tejen redes de intercambio que
aspiran a la horizontalidad.”

Con base en todas las consideraciones anteriores, estamos en
condiciones de definir la musica libre como un sistema de produc-
cién musical cuyos productos surgen de la interacciéon de personas
que colaboran de manera distribuida, con herramientas, modos de
operacion y circuitos de distribucién que funcionan bajo un princi-
pio generalizado de comparticién y circulacion libre de la cultura. Sin
embargo, aunque esta definiciéon ayuda a aclarar las nociones parti-
culares de libertad musical que interesan a este texto, seguimos sin
responder a la pregunta de por qué alguien optaria por realizar su
trabajo artistico de esta manera, cuando sabemos que la cultura pri-
vativa ofrece todo tipo de ‘ventajas’ al momento de crear y comer-
cializar musica y cuando esta es, y seguira seguramente siendo, una
instancia dominante contra la que los ‘aires libertarios’ no son ca-
paces competir. En el siguiente apartado discutiremos esta cuestion.

Dimensiones de la musica libre

Ir a contracorriente implica un esfuerzo mayor que seguir el ‘cau-
ce natural’ de los sistemas. En el caso de la musica, plantear alter-
nativas al sistema de produccién dominante implica confrontar un
aparato cultural sobre el que se sostienen estructuras de poder, de
legitimacion y de mercado. En este ambito, ir a contracorriente sig-
nifica cuestionar los probados mecanismos de éxito comercial, uti-
lizar herramientas distintas a las que se encuentran en la mayoria de
las instituciones y los estudios de grabacion, y probablemente vivir
de manera precaria o simplemente no vivir del trabajo musical. Sin
embargo, hay preguntas que en un analisis cuidadoso no podemos

12 Eric Raymond. The Cathedral and the Bazaar: Musings on Linux and Open Source by
an Accidental Revolutionary (Sebastopol: Tim O'Reilly, 2001).
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obviar, por ejemplo: quiénes tienen acceso al ‘cauce natural’ de la
corriente dominante?, scudles son las condiciones para pertenecer al
selecto grupo de musicos que triunfan en la industria cultural?, por
qué tendria la musica que responder a un tnico modelo de mercado,
o por qué tendria que limitarse a las posibilidades estéticas que un
puiiado de empresas consideran ‘adecuadas’ para adaptarse al ‘gus-
to general’? Este es el tipo de interrogantes que han llevado a diver-
sos artistas, colectivos y proyectos a explorar alternativas como las
que el manifiesto de Ram Samudrala fomenta.

Con el fin de analizar la musica libre desde un enfoque prag-
matico, empirico y realista, a saber, uno que se base en experiencias
concretas y no en nociones abstractas de lo que ‘las cosas deberian
ser’, en esta seccién abordaremos cinco dimensiones que explican
de manera general las razones que diversas personas y colectivos
han expresado para crear y hacer circular su musica bajo los princi-
pios de produccién antes sefialados. Cabe decir que las experiencias
que se comentaran en este apartado provienen en su mayoria de ar-
tistas con quienes he tenido la posibilidad de convivir personalmen-
te, y con quienes he mantenido desde hace varios afios un didlogo
sobre los alcances de la musica libre; en ese sentido, lejos de ofrecer
argumentos generalizantes sobre el tema que nos ocupa, me intere-
sa compartir la manera particular en la que ciertas comunidades han
resuelto problemas especificos, esperando que las ideas aqui verti-
das puedan servir como detonantes de reflexiones que cada lector o
lectora sabra trasladar, con los debidos matices y adecuaciones, alas
circunstancias particulares de su contexto.

Dimension funcional

Apesar de que las herramientas y plataformas que mayoritariamen-
te se usan para crear y difundir musica suelen ofrecer toda clase de
facilidades a quienes pueden pagar por ellas, existen tareas que solo
pueden ser realizadas —o que, en su defecto, se realizan de un modo
mas eficiente— con herramientas de c6digo abierto. Esto se deja ver
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en proyectos de investigacién y creaciéon musical que analizan as-
pectos del sonido muy especificos o que implementan funciones de
procesamiento de audio que no se encuentran contempladas en el
software comercial. En términos generales, los software y hardware
libres se vuelven la opcién mas conveniente cuando los artistas y/o
programadores buscan alterar el funcionamiento estandarizado de
los instrumentos que utilizan, o cuando pretenden programar apli-
caciones nuevas que hagan exactamente aquello que requieren.

A manera de ilustracién, consideremos el caso de Andrea
Sorrenti, percusionista italiano radicado en México, quien desarro-
lla un proyecto de investigacién que propone un modelo de intér-
prete musical que se caracteriza, entre otras cosas, por construir sus
propios instrumentos musicales; para ello, Sorrenti utiliza herra-
mientas de software libre para «crear ciertos utensilios digitales ad
hoc [...] con base en una idea artistica a desarrollar»,3 a diferencia
de un intérprete musical que utiliza herramientas comerciales cuyo
funcionamiento no puede ser alterado, y que, por ende, constrifien
las ideas artisticas a las posibilidades especificas que estas ofrecen.

Otro caso a considerar es el del musico, matematico y pro-
gramador Cristian Bafiuelos, quien desarroll6 en 2019 un sistema
informatico de analisis musical a partir de procedimientos de inte-
ligencia artificial y mineria de datos, el cual se basa en el uso de len-
guajes de programacién de software libre que se implementan bajo
una légica de c6digo abierto. A estos casos podriamos sumar mu-
chos otros que muestran el potencial del uso de herramientas libres
para el propdsito de realizar tareas (funciones, operaciones) que no
seria posible llevar a cabo con herramientas que se encuentran dis-
ponibles en el mercado. Esto coincide con lo que sugiere el artista
sonoro Hernani Villasefior cuando nos dice:

13 Las palabras de Andrea Sorrenti fueron tomadas de una conferencia impartida
dentro del Seminario Permanente de Tecnologia Musical organizado por el Pos-
grado en Musica de la UNAM, México, el 8 de octubre de 2020. La conferencia se
encuentra disponible en el siguiente enlace: https://ia601704.us.archive.org/24/
items/seminario_permanente/sps11.mp4. [Ultima consulta: 24/04/2021].

14 Cristian Bafiuelos Hinojosa. Inteligencia artificial y mineria de datos aplicadas al
andlisis musical. Tesis doctoral (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 2019).
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Los programas inscritos bajo la filosofia del software libre
fomentan la apertura de su cddigo fuente para estudiarlo y modi-
ficarlo, lo que permite el acceso a un nivel mas bajo en su progra-
macion [...]. Es aqui donde encuentro dos aproximaciones al uso de
un programa para crear musica con un lenguaje de programacion:
utilizarlo para hacer musica aceptando su funcionamiento y/o inda-
gar en su estructura para modificarlo y adecuarlo a una forma mas
personalizada.’s

Dimensién econémica

El hecho de concebir un sistema de produccién que permita la li-
bre circulacion de insumos musicales implica apostar por una eco-
nomia distinta a la que se basa en la concentracién de capital y en
la distribucién asimétrica de los recursos culturales, y esto es algo
que motiva a diversos artistas a explorar nociones alternativas de
economia. Una razoén para optar por el uso de herramientas libres
estriba, como puede suponerse, en la dificultad para pagar licencias
de software privativo o derechos de autor para uso de obras que se
encuentran publicadas bajo un régimen restrictivo de copyright. Sin
embargo, existen otras consideraciones sobre el aspecto econémico
de la musica libre que me parece importante mencionar.

Un concepto interesante sobre el cual reflexionar es el que
propone la artista ecuatoriana Emilia Bahamonde, quien habla de
una «industria musical experimental» que se encuentra «confor-
mada por colectivos e individuos» que hacen musica «bajo el pre-
cepto de la colaboraciéon interdisciplinar y utilizando alternativas
econdmicas que no giran necesariamente en torno al capital», sino
que buscan generar logicas de intercambio y financiamiento que se
basen en la cooperacion y el fortalecimiento de los bienes comunes.¢

15 Hernani Villasefior. “Escribir cddigo fuente para generar mdsica y sonido: una
experiencia de ensefianza de la mdsica por computadora en México”. 6th Com-
puter Art Congress, Computer and Media Art Education (2018): 7.

16 Noriega Bahamonde y Marfa Emilia. Musxeplat: mdsica experimental latinoamer-
icana. Plataforma online para la difusién, la critica y el intercambio musical. Tesis doc-
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Hay que decir, sin embargo, que este tema es especialmente
complejo, dado que el trabajo musical, como cualquier otro tipo
de actividad productiva, implica el manejo de recursos financie-
ros: cualquier proyecto que pretenda ser sostenible tiene que en-
frentarse, tarde o temprano, a la pregunta de cémo financiar sus
actividades, independientemente de su intencién por fomentar el
libre acceso y la circulacion abierta de la cultura. Aunado a ello,
cabe reconocer que, aunque existe el discurso de buscar mode-
los econémicos ‘no capitalistas’, esto no implica necesariamente
que los mercados alternativos funcionen realmente al margen del
capital. Sobre este punto es pertinente hacer una aclaracién res-
pecto a los principios econémicos del software y la cultura libres:
contrario a lo que se suele pensar, ni los programas informaticos
ni las licencias autorales libres son necesariamente gratuitos,'’ y
no necesariamente plantean formas de economia que se encuen-
tren desvinculadas del aparato financiero hegeménico. Sin em-
bargo, esto no quita relevancia al hecho de que es posible pensar
en modelos de mercado cultural que, mas alla de participar, asi
sea de manera precaria, de la l6gica econémica capitalista, pue-
dan proveer de recursos financieros a quienes se dedican a este
tipo de actividades sin dejar por ello de fomentar la libre compar-
ticién del arte y la cultura.

Sibien es cierto que la precariedad econémica es un asunto al-
tamente relevante, pues se vincula directamente con la calidad de
vida de quienes viven del trabajo musical, es también verdad que
la actividad artistica no tendria por qué reducirse inicamente a un
asunto de mercado, ni mucho menos a una Unica manera de enten-
der la economia cultural. A este respecto, consideremos las palabras
de la artista, investigadora y activista Irene Soria, quien al hablar de
los modelos privativos de derechos de autor se pregunta: «iqué es lo
que estamos defendiendo, la propiedad privada, o el derecho a crear,

toral (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2020): 117.
17 Sobre este asunto se recomienda leer el capitulo noveno del libro germinal de
Stallman, Free Software..., en el que se propone un modelo de economia afin a los
preceptos del software libre.

69



F-ILIA

o los derechos culturales, por ejemplo?».®® Pregunta a la que el Foro
de Cultura Libre pareciera responder de la siguiente manera:

La produccién de cultura no debe ser simplemente sindénimo de la
creacion de negocios y los modelos econdmicos emergentes no deben
ir en detrimento de una libre circulacién de conocimiento [...]

Como sociedad civil es nuestra responsabilidad oponernos a las prac-
ticas que nos despojan de nuestro patrimonio comun y que bloquean
su desarrollo futuro. Necesitamos defender y extender una esfera en
la que la creatividad y el conocimiento puedan prosperar de forma
libre y sostenible.®

A lo que quiero llegar con esto es a decir que, aunque la practica
musical implica cuestiones econémicas que no se pueden evadir en
nuestro analisis, quienes trabajan bajo un enfoque de musica libre
tienden a cuestionar la centralidad que el mercado juega en la in-
dustria cultural, sobre todo en la medida en que se tiende a equi-
parar la economia general de la musica con un modelo mercantil
hegemonico; dicho sea de paso, este modelo, supuestamente segu-
ro y funcional, es benéfico solamente para una cantidad minima de
artistas, al tiempo que deja fuera a un sinnimero de personas que
se encuentran destinadas a vivir en condiciones precarias. En todo
caso, con la musica libre se abre un horizonte de exploraciéon de mo-
delos mas equitativos, distribuidos y justos de economia musical.

Dimension estética

Mas alla de los beneficios econémicos y funcionales que he venido
comentando, cabe preguntarnos cuales son las implicaciones esté-

18 Irene Soria. “Creative Commons: Conversacion Con Irene Soria”. Coursera
(s. f.). [Accedido 25 de abril de 2021]. https://www.coursera.org/learn/perspecti-
vas-musica-colaborativa/home/welcome.

19 Free Culture Forum. “Manual de uso para la creatividad sostenible en la era digital”
(2010): 4. https://fcforum.net/files/sustainable-creativity/Fcf_Manual-cast_1-0.pdf.
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ticas de producir, distribuir y estudiar muisica con una perspectiva
libre. ;Cambia la forma de crear, sentir y pensar el sonido cuando se
utilizan herramientas de cddigo abierto o cuando se trabaja a partir
de estrategias de colaboracién sustentadas en un principio de libre
circulacién de la cultura? jExisten motivaciones de indole estético
que impulsen a musicos, gestores y escuchas a optar por practicas
afines a los principios productivos que fueron antes definidos? Aun-
que resulta estéril la intencién de responder a estas preguntas de
manera univoca, dado que la creacién y apreciacion artisticas son
asuntos particularmente complejos, especialmente atravesados por
aspectos subjetivos y por condiciones especificas a toda clase de
contextos, lo cierto es que varios musicos y artistas sonoros se apro-
ximan al uso de programas y mecanismos de produccion libres y de
cddigo abierto a partir de motivaciones de indole creativa.

Un ejemplo de ello es el colectivo Radiador, dedicado a la ex-
perimentacién sonora y audiovisual con herramientas de codigo
abierto. En un articulo en el que sus miembros reflexionan sobre los
intereses artisticos y los alcances sociales del colectivo, manifiestan
que su trabajo se enfoca en «una estética de lo digital, particular-
mente en la creacién y distribucién de software creativo, las politicas
de la filosofia del cddigo abierto, la generacién de procesos creativos
completamente remotos y la performance telematica»,20 todos es-
tos aspectos que, mas alla de discursos econdémicos y funcionales,
constituyen una apuesta poética.

Otro caso a comentar es el de los eventos de live coding, practi-
ca que se caracteriza por la programacion de cédigo en ‘tiempo real’
(lo que algunos practicantes denominan ‘programacién al vuelo’)
que se proyecta sobre una pantalla para ser visualizado por los es-
pectadores. Al respecto, los artistas y gestores Ivan Paz y Hernani
Villasefior, representantes de esta practicas en las ciudades de Bar-
celona y México, respectivamente, analizan un formato particular

20 Mauro Herrera Machuca, Jaime Alonso Lobato Cardoso, José Alberto Torres
Cerro, y Fernando Javier Lomeli Bravo. “Live Coding for All: Three Creative Ap-
proaches to Live Coding for Non-Programmers”. International Journal of Perfor-
mance Arts and Digital Media 12 (2): 187. (2016). https://doi.org/10.1080/1479471
3.2016.1227598.
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de live coding que consiste en la realizacién de performances de exac-
tamente 9 minutos de duracién, los cuales constituyen, de acuerdo
con su apreciacion, «un modo de encontrar cosas nuevas, de explo-
rar los limites [creativos] del software, de encontrar ideas para ser
aplicadas en otras composiciones».?!

Los casos anteriores redundan en lo que Geoff Cox plantea res-
pecto a practicas artisticas que implican la programacién de cédigo
abierto, cuando dice que «es claro que el acto de programar codigo
[en contextos artisticos] tiene una dimensién estética que trascien-
de las convenciones de la programacion que enfatizan la eficiencia y
la brevedad del cédigo fuente».>> Por supuesto, este tipo de conside-
raciones podrian trasladarse a otras practicas que abordan la cultura
libre desde perspectivas diversas, por ejemplo, las que hacen uso de
samples (fragmentos musicales) con licencias permisivas para crear
obras basadas en la remezcla. El hecho a enfatizar es que el ejerci-
cio de explorar maneras alternativas de producir musica tiene fuertes
implicaciones en el modo en el que se crea, se piensay se imaginan los
productos creativos.

Dimension pedagogica

Una pregunta que es importante hacernos cuando discutimos la
implementacion de una determinada herramienta, o la adopciéon
de un modo especifico de trabajo, es la que cuestiona qué conoci-
mientos adquirimos y qué valores pedagogicos se ven implicados
al momento de optar por un sistema de produccién determinado.
Diego Tinajero, productor musical y profesor de diversas institu-
ciones musicales, considera que

21 Hernani Villasefior e Ivan Paz. "Live Coding From Scratch: The Cases of Practice
in Mexico City and Barcelona”. Proceedings of the 2020 International Conference on
Live Coding (ICLC2020), (2020): 67.

22 Geoff Cox y Alex McLean. Speaking Code: Coding as Aesthetic and Political Expres-
sion. Software Studies (Cambridge, Mass: The MIT Press, 2013): 9.
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[...] ademas de la accesibilidad de los materiales, el uso de tecnolo-
gias abiertas o libres potencia la interaccién de los participantes en el
proceso de aprendizaje, ya que permite que la relacién con el objeto
de estudio sea lo mas democratica posible para todos.>

Las palabras anteriores me llevan a proponer que los principios de la
musica libre son particularmente importantes al interior de los espacios
formativos, al menos por tres razones: en primer lugar, porque al usar
herramientas de libre circulacion se esta favoreciendo, como plantea
Tinajero, una situacion educativa mas democratica y de un acceso mas
generalizado, a diferencia de lo que ocurre con los recursos que restrin-
gen su uso a quienes pueden pagar por ellos; en segundo lugar, el hecho
de utilizar programas de codigo abierto en las clases de musica implica
el aprender principios, al menos basicos, de programacion, lo que per-
mite a los estudiantes una comprensiéon mas profunda de la légica con la
que operan los dispositivos que utilizan; y en tercer lugar, quiero insistir
en los valores que se transmiten, y que tienen en si mismos una enor-
me importancia formativa, al fomentar el libre intercambio de ideas y al
motivar en los alumnos un sentido de autonomia, independencia y soli-
daridad. Ya Stallman habia sugerido que «lo que las escuelas deberian evi-
tar es ensefar a los alumnos a ser dependientes» y que «el software libre
permite a los alumnos aprender el funcionamiento [y no solo la operacién
anivel de usuario] de los programas de software», bajo laidea de que «[1]as
escuelas tienen una misién social: ensefiar a los estudiantes a ser ciudada-
nos de una sociedad fuerte, capaz, independiente, cooperativa y libre».>
Esto se vincula con la siguiente dimensién de la musica libre.

Dimension ética

Al concebir la musica desde preceptos de libertad, implicitamen-
te —y a veces también de manera explicita— se esta fomentando

23 Diego Tinajero Islas. El software libre para la produccién musical. Una propuesta
educativa. Tesis de maestria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 2018): 25.

24 Stallman, Free Software..., 57.
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un sentido de convivencia que pondera el bien comun por encima
del beneficio privado. Para reforzar este argumento, pongo a con-
sideraciones las palabras del artista sonoro mexicano Emilio Oce-
16tl, quien considera que «[a]brir, desmontar y dar otros sentidos a
los artefactos tecnologicos, técnicas y dispositivos que nos rodean
nos posibilitaria expresarlos como una potencia transformadora
de la vida».> Estas palabras son representativas de un aspecto de
la musica libre que me parece especialmente relevante, y que mar-
ca quizas su mayor diferencia con la industria musical privativa. Me
refiero al hecho de que, mas alla de las ventajas que se puedan tener
en las distintas dimensiones que comentamos antes, hay quienes
encuentran en la defensa de la libertad, de la comparticién y de la
cooperacién motivos suficientes para cambiar la manera en la que
crean, distribuyen y consumen musica.

Sin animo de caer en un discurso moralizante, es l6gico pensar
que cuando una empresa, agencia o individuo tiene como finalidad
generar ganancias econémicas o posicionarse en un mercado cul-
tural, probablemente sus estrategias de produccion, por mucho que
promuevan el acceso libre, la gratuidad o el cédigo abierto, tengan
como fin acumular capital (cultural, econémico, simbolico o so-
cial)?*® y no apostar por un sistema musical distribuido. Lo relevante
de esto, insisto, es que a pesar de saberse parte de un impulso mi-
noritario y de una batalla cultural que se sabe de antemano ‘per-
dida’, hay quienes deciden trabajar bajo esquemas de colaboraciéon
horizontal, utilizando herramientas de c6digo abierto por el ‘simple
hecho’ de que estas privilegian el bien comunitario.

Ciertamente, en lo que acabo de expresar existe un aire celebra-
torio que requiere diversos matices si queremos construir un argumen-

25 Emilio Ocel6tl Reyes. Cuidado con la brecha autorreferencial: aportes para la pro-
duccién-investigacién en misica de sistemas interactivos. Tesis de maestria (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2019): 73.

26 Hay aqui una implicita referencia a la teoria de campos de Pierre Bourdieu, la
misma que seria de gran utilidad para analizar la manera en la que los discursos
de ‘cultura libre’, cuando no se sostienen sobre nociones éticas y perspectivas
sistémicas que favorezcan la comunidad por encima del beneficio privado, pueden
perfectamente servir para fortalecer los habitus de consumo de la industria musi-
cal dominante, antes de proveer de una alternativa real a dicho mercado.
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to convincente sobre como todas estas ‘buenas intenciones’ pueden
contribuir a la consolidacién de un sistema productivo que, al menos en
contextos determinados, sea eficiente y sostenible. Entre otras cosas, es
importante mencionar que las distintas dimensiones antes menciona-
das no necesariamente se presentan de manera conjunta, lo que impide
pensar en un sistema en el que las partes que lo integran se encuen-
tren necesariamente articuladas. Aunado a esto, es importante sefialar
que las razones para utilizar un determinado tipo de software, o para
fomentar el acceso abierto a materiales musicales, no necesariamente
responden a los mismos motivos ni presentan el mismo grado de com-
promiso con una causa determinada: hay quienes actiian motivados
por un principio ético como el que describi algunos parrafos atras, pero
hay también quienes lo hacen por razones meramente circunstancia-
les, como es el hecho comiin de no tener dinero para optar por el uso de
recursos comerciales. Ademas, los artistas que optan por mecanismos
alternativos de produccién musical suelen trabajar de manera inde-
pendiente, muchas veces autogestiva, lo que deriva en situaciones de
precariedad que dificultan que sus proyectos se sostengan a largo plazo.

Frente a todas estas situaciones, es importante reconocer que,
aunque el hecho de visibilizar y aprender de iniciativas particulares
€S un paso necesario para abordar nuestro problema, si queremos
pensar en términos de sistema es necesario trascender el plano in-
dividual para colocar nuestro andlisis en el plano social, 1o que nos
conduce al tema central del siguiente apartado.

Instituciones de musica libre

Después de haber planteado una definicién ad hoc de musica libre y
de haber comentado distintos motivos por los que artistas y colec-
tivos optan por producir y/o distribuir su musica bajo logicas afines
a las que fueron definidas como ‘libres’, sigue confrontar una serie
de cuestionamientos sobre lo que implica la construccién de un sis-
tema de produccion que sea viable y sostenible ya no solo en el pla-
no de iniciativas particulares sino ahora en el nivel de instituciones
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sociales. Es con este propésito que dedicaré el presente apartado a
abordar dicha cuestién, para lo cual me enfocaré en el ambito de las
instituciones de educaciéon musical, y me basaré en una serie de pre-
guntas centrales: {qué posicién estan tomando las instituciones de
musica frente a la privatizacién que se ejerce desde la industria cul-
tural dominante?; ses viable implementar estrategias de gestion que
permitan que dichas instituciones funcionen bajo principios afines
a la cultura y el software libres?; /qué ventajas tendria esto para las
mismas, qué dificultades tendrian que enfrentar si accedieran a ex-
plorar este tipo de enfoques, y qué consideraciones habria que tener
en cuenta para dicho propdsito? Ciertamente, este tipo de preguntas
no podrian contestarse sino de manera sesgada, parcial y enfocada
en casos especificos, y es por eso mismo que de manera deliberada
basaré mis argumentos en reflexiones surgidas de mi propia expe-
riencia al interior de instituciones de educacién musical. En ese sen-
tido, no sobra reiterar la advertencia hecha en el apartado anterior de
que no pretendo generar una ‘teoria general de la musica libre’, sino
compartir experiencias que sirvan a quienes leen para cuestionar sus
propias circunstancias.

Hecha tal aclaracién, comencemos por preguntarnos cual es
el papel que las instituciones, particularmente aquellas que se de-
dican a la educaciéon musical, estan teniendo en la actualidad para
los fines de lograr un sistema cultural que tenga al menos algu-
nos rasgos de afinidad con lo que hasta ahora hemos revisado. Una
primera impresién que muchos de quienes trabajamos en ambitos
educativos podriamos tener es que el oligopolio de empresas como
Microsoft, Google, Apple, y recientemente Zoom, ha avanzado a
un punto tal que resulta absurdo hablar de independencia cultural
frente a corporaciones como aquellas, lo que en el ambito musical
se manifiesta, por ejemplo, en la contratacion privilegiada que las
escuelas de musica suelen hacer de servicios de software privativo
de empresas como Avid (Protools), Cycling 74 (Max) y Steinberg
(Cubase), entre otras.?’

27 Estos argumentos se basan en la experiencia personal que he tenido trabajando
y/o estudiando en diversas instituciones musicales, tanto en el dmbito privado como
en el publico. Si el lector o la lectora quisiera contar con mayores evidencias de tal
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Existen, sin embargo, diversas iniciativas que han incursio-
nado en el desarrollo y utilizaciéon de software libre en entornos
académicos vinculados con la musica. Entre estas, cabe sefialar el
Center for Computer Research in Music and Acoustics (CCRMA) de
la Universidad de Stanford, concretamente en lo que atafie al pro-
yecto titulado Planet CCRMA at Home, una coleccién de paquetes de
software libre especializado en audio que, ademas de aplicarse en las
labores cotidianas de dicho centro de investigacién, son descarga-
bles y adaptables a las necesidades de otros usuarios.?® Otra inicia-
tiva que merece mencion es la del PhD program in Communication,
New Media, and Cultural Studies de la universidad de McMaster, el
cual incluye en su curricula una serie de asignaturas y lineas de in-
vestigacién vinculadas con la justicia social y el desarrollo cultural
sostenible, temas que dan cabida a investigaciones que analizan y/o
implementan el software y la cultura libres en contextos musicales.
Si bien este posgrado se ubica en Ontario, Canada, llama la atencién
la participacion en el programa de diversos estudiantes mexicanos
como Jessica J. Rodriguez, Luis Navarro Del Angel y Alejandro Fran-
co Briones, quienes coinciden en desarrollar temas de investigacion
vinculados con el live coding en plataformas de software libre, desde
un enfoque inclusivo con tintes decoloniales.?® Finalmente, una ter-
cera iniciativa que quisiera referir es la del Grupo de Tecnologia Mu-
sical de la Universidad Pompeu Frabra, el cual impulsa diversos pro-
yectos relacionados con el desarrollo de software libre para objetivos
musicales y/o de analisis de audio con fines cientificos. De acuerdo
con los principios rectores que este grupo académico declara en su
sitio de internet, busca «enfatizar modos abiertos y colaborativos

aseveracion, le invito a que elija una serie de programas educativos al azar y que
averigiie cudles son los programas de cdmputo que se utilizan en las clases de pro-
duccion musical y de musica por computadora.

28 Para mayor informacién sobre este proyecto, consultar el siguiente enlace:
http://ccrma.stanford.edu/planetccrma/software/. [Ultima consulta: 30/04/2021].
29 Los estudiantes adscritos a este programa doctoral se pueden consultar en
el siguiente enlace: https://csmm.humanities.mcmaster.ca/graduate-programs/
phd-program-in-communication-new-media-and-cultural-studies/meet-
our-current-phd-students/. [Ultima consulta: 30/04/2021].
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de producir y compartir conocimiento»,® lo que implica el uso del
cddigo abierto, de publicaciones de acceso abierto y de uso transpa-
rente y abierto de datos, entro otros principios que comulgan con la
cultura libre.

Los casos anteriores me permiten afirmar que es viable, al
menos en entornos acotados, que instituciones musicales operen
bajo légicas afines a la cultura y el software libres.** Bajo esta con-
sideracion, me permito sugerir que la musica libre es una alter-
nativa real que podria ser explorada por instituciones que hasta el
momento no han tenido experiencias al respecto. Pero, {por qué
habria de interesar a una institucién incursionar en mecanismos
y herramientas de produccion que difieren de aquello a lo que esta
acostumbrada?; /qué ventajas tendria el uso de software libre, de
licencias permisivas y de formatos de creacion y educacién colabo-
rativas por encima de los modos de produccién basados en herra-
mientas privativas?

La primera ventaja es quizas la mas obvia, y consiste en el be-
neficio econémico de utilizar programas de software y distintos ti-
pos de insumos musicales (como samples de audio, cursos en linea,
revistas académicas, etc.) que son gratuitos o tienen un precio signi-
ficativamente menor al de la gran mayoria de productos comercia-
les, y pueden ademas compartirse libremente. Una segunda ventaja
es que el uso de herramientas libres permite establecer mecanismos
de autonomia tecnoldgica y legislativa, de modo que las institucio-
nes pueden resolver de manera directa los posibles problemas téc-
nicos que se les presentan con el software y pueden decidir el uso
que hacen de sus propias producciones artisticas. En tercer lugar,
esta la conveniencia de que la soberania tecnolégica implica meno-
res riesgos en términos de seguridad digital: es bien sabido que los

30 Fragmento tomado de la seccién de “Valores y principios rectores”, punto 5,
de la pagina institucional del Grupo de Tecnologia Musical: https://www.upf.edu/
web/mtg/values. [Ultima consulta: 30/04/2021].

31 Para profundizar esto, se recomienda leer un analisis detallado sobre la imple-
mentacion de software libre en distintas instituciones musicales catalanas. Cf. Ana
Maria Delgado Garcia y Rafael Oliver Cuello. “La promocién del uso del software
libre por parte de las universidades”. Revista de educacién a distancia 5 (7). (2007).
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programas privativos, tanto de musica como de cualquier otro tipo,
recaban datos personales que se utilizan para fines empresariales
y/o de vigilancia publica, lo que evidentemente atenta con los dere-
chosala privacidad y abre la puerta a bombardeos publicitarios y, en
el peor de los casos, a fraudes cibernéticos.>*

Las ventajas anteriores pueden ser aplicadas a practicamente
cualquier contexto institucional que nos venga a la mente, toda vez
que la autonomia, la seguridad digital y la economia son aspectos
pertinentes a toda situacion en la que existan personas utilizando
herramientas digitales para producir musica. No obstante, el uso
de software libre y de formas de produccién sustentadas en c6digo
abierto implica también el desarrollo de herramientas musicales
que respondan a las necesidades especificas de cada localidad, con-
tribuyendo de este modo a un proceso de descentralizacién que haga
frente a la concentracién en pocas manos de los insumos de la in-
dustria cultural hegemonica. Desde la posibilidad de generar versio-
nes traducidas de los programas musicales para fines de inclusién
lingtiistica, hasta el propdsito de construir herramientas que sirvan
para responder a condiciones de discapacidad visual o auditiva,
son muchas las aplicaciones que la adaptabilidad de herramientas
musicales puede tener para fines de un mayor beneficio social. Esto
se vincula con la ventaja adicional de que el uso de herramientas li-
bres puede mejorar la eficiencia de tareas de produccién y distribu-
cién de musica, toda vez que permite adaptar los instrumentos de
trabajo para que hagan exactamente aquello que se requiere bajo las
condiciones del equipo que se tenga disponible.

Pero la que me parece la ventaja mas importante de todas, y
que deberia ser prioridad para cualquier institucién preocupada por
el interés social, es que el fomento de herramientas libres para la
produccion y la ensefianza musicales implica, como ya he sugerido,

32 Cf. Gunnar Wolf. “Cifrado e identidad, no todo es anonimato”. En Etica hacker,
seguridad y vigilancia, editado por Irene Soria Guzman (Ciudad de México: Uni-
versidad del Claustro de Sor Juana, 2016).

33 Un estudio interesante de implementacién de software libre orientado a disca-
pacidad visual es el de Paloma Parra. “Estudio sobre el software libre orientado a
personas con discapacidad visual”. s. f.
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una apuesta ética por promover la colaboracion, la comparticiéon y la
solidaridad entre las personas que conforman el campo. Desde una
perspectiva preocupada por el bienestar social, estos argumentos
serian suficientes para que una institucion se diera la oportunidad
de por lo menos explorar un enfoque de musica libre. Sin embar-
go, hay que decir que existen dificultades que no podemos ignorar
cuando hablamos a este respecto, y que con frecuencia son motivo
de que nuestros ‘buenos deseos’ no se puedan llevar a la practica.
Veamos a continuacion algunas de estas complicaciones.

En primer lugar, se encuentra el hecho de que la industria cul-
tural esta mayoritariamente regida por las herramientas y los modos
de produccién privativos, por lo que el fomento de medios y formas
alternativas de produccién podria implicar una falta de adaptacion al
mercado laboral. Dicho de otro modo, por mucho que los docentes y
administrativos de una institucién estuvieran de acuerdo en la impor-
tancia de implementar un enfoque de musica libre en sus programas
educativos, no se puede pasar por alto la cuestion de cudles herra-
mientas y estrategias de trabajo requieren los alumnos para desen-
volverse en el medio de manera satisfactoria. A esto hay que agregar
que, independientemente de consideraciones laborales, existen en el
mercado privativo recursos de software y hardware que tendrian im-
portantes beneficios profesionales y que desgraciadamente no tienen
sustituto dentro del ambito del cddigo abierto. El propio Paul Davies,
desarrollador de uno de los programas de software libre mas utiliza-
dos para la produccién musical en la actualidad (Ardour), reconoce
que el software privativo puede ser mas apropiado para los musicos
que dependen de la velocidad y la eficiencia comercial de los progra-
mas que utilizan en su trabajo,3* panorama frente al cual los profeso-
res de musica no podemos sino preguntarnos si resulta prioritaria la
promocién de un sentido de libertad y ética como las que el software
libre abandera, o la proveeduria de herramientas mas adecuadas para

34 Tomo este argumento de una interesante conferencia en la que Paul Da-
vies hace un balance sobre los alcances que el software de cédigo abierto para la
producciéon musical ha tenido en los Gltimos afios. Disponible: https://youtu.be/
dk2AMwec4e2k [dltima consulta: 25/04/2021].
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sumejor desenvolvimiento en la ‘vida real’.

Lo anterior me lleva a plantear un par de preguntas que pue-
den parecer ociosas, pero son fundamentales para abordar con res-
ponsabilidad las problematicas sefialadas: {qué significa ‘vida real’
dentro del ambito de la musica?, v ¢por qué habria de considerarse
mas real una forma de producir musica que otras? Estas interrogan-
tes me incitan a contrastar las consideraciones anteriores con la que
es, en mi experiencia, la principal dificultad para implementar enfo-
ques de musica libre en las instituciones. Me refiero al hecho de que
al momento de proponer alternativas al modus operandi de la indus-
tria musical nos enfrentamos a todo tipo de prejuicios y adverten-
cias que las compafiias, las instituciones privadas y las sociedades de
derechos de autor promueven. Mucho antes de llegar a una discusion
critica, informada y balanceada de qué se gana y qué se pierde en tér-
minos educativos cuando se exploran formas distintas de abordar la
produccién musical, las discusiones se agotan en la idea de que solo
haciendo las cosas de la manera habitual hemos de garantizar el me-
jor aprovechamiento académico. A esto se suma el prejuicio de que
las herramientas libres resultan mas dificiles de aprender e imple-
mentar que los ‘intuitivos’ recursos privativos, entre muchas otras
cosas que se suelen argumentar al momento de sostener este tipo de
debates. Al final de cuentas, lo que tenemos por delante es una resis-
tencia que se deriva de una mezcla de desinformacién y falta de cos-
tumbre respecto a las posibilidades que la cultura y el software libres
ofrecen para el ambito musical, tanto a nivel educativo como al de
una practica profesional econdmicamente activa.

Es verdad que a los prejuicios mencionados hay que contra-
poner algunos juicios bastante sensatos, como es el que atafie a las
dificultades materiales que muchas veces implica la migraciéon a
software libre en instituciones que acostumbran trabajar en entor-
nos privativos. Un problema comun es la falta de compatibilidad
entre software y hardware, sobre todo cuando no se cuenta con re-
cursos para cambiar computadoras, interfaces o controladores que
fueron disefiados para trabajar con cierto tipo de programas. Otro
juicio sensato es el que considera que, antes de discutir qué tipo
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de programas o licencias autorales empleamos en una determina-
da institucién, habria que hablar de los problemas de desigualdad,
discriminacion y precariedad que se derivan de diferencias de cla-
se, género y origen etnocultural de las personas que integran una
comunidad educativa. Aunque resulte contradictorio, hay ocasiones
en las que el ejercicio de experimentar con formas alternativas de
produccién amplia ain mas la brecha social entre personas que ocu-
pan posiciones asimétricas al interior de un entorno académico; si
bien esto es algo que suele responder mas a prejuicios que a razones
certeras (como ocurre con el prejuicio de que «a las mujeres se les
dificulta mas que a los hombres el contacto con la tecnologia», o
de que «en paises de tercer mundo no es posible generar desarrollos
tecnolégicos propios»),3 el hecho concreto es que podemos caer,
facilmente y sin darnos cuenta de ello, en la situacion de que las in-
tenciones de crear un entorno social mas libre e inclusivo devengan
en consecuencias contrarias al proposito de establecer un ambiente
en el que todos los miembros de la comunidad se sientan incluidos.
Por supuesto, estos y otros obstaculos no tendrian que ser ra-
zones para renunciar a iniciativas como las que hemos venido co-
mentando. Es importante, ciertamente, ser conscientes de que nos
encontramos ante un problema complejo, pero hemos visto que
existen experiencias que nos incitan a mantenernos firmes en nues-
tro propdsito, acaso atendiendo a una serie de consideraciones que

35 Para problematizar la asimetria de género en los entornos tecnolégicos vincu-
lados con software y cultura libres, ver las siguientes fuentes: Beatriz Busaniche.
“El software libre y las mujeres. ¢Por qué hay semejante brecha de género en nues-
tra comunidad? Y qué podemos hacer con ella...” (Edicién independiente, 2006).
Disponible en: http://genero.bvsalud.org/lildbi/docsonline/get.php?id=557; Irene
Soria. “El software libre y la cultura hacker como vehiculo para la emancipacién
tecnolégica y su vinculo con la lucha feminista”. En Etica hacker, sequridad y vigilan-
cia, editado por Irene Soria Guzman (Ciudad de México: Universidad del Claustro
de Sor Juana, 2016) y Cecilia Ortmann. “Feminismo y Software Libre”. En Estado y
software libre: aportes para la construccion de una comunidad colaborativa y soberana
(Santa Fe: Observatorio de Cultura Libre del Litoral, 2020).

36 Para relacionar las problematicas de asimetria de género con las situaciones que se
viven en el llamado ‘tercer mundo’, se sugiere revisar el texto de Lucia Benitez-Eyzagu-
irre. “Ciberfeminismo y apropiacién tecnoldgica en América Latina”. Virtualis 10 (18),
(2019), articulo que desarrolla el papel de los movimientos ciberfeministas en América
Latina, sobre todo en lo que atafie a los procesos de apropiacién tecnoldgica.
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podrian ayudar a una mejor implementacion de los principios de la
cultura y el software libres dentro de las practicas profesionales al
interior de instituciones de musica.

Hay que considerar, por ejemplo, que pensar en software libre
implica tomar en cuenta las posibilidades del hardware con el que
se cuenta. Otra consideraciéon importante es que valorar los bene-
ficios de las herramientas libres a partir de compararlas con sus
homdélogas privativas tiende a dejar en desventaja a las primeras;
en ese sentido, es deseable enfatizar el provecho especifico que se
puede obtener de utilizar licencias libres y programas de cédigo
abierto, y no las limitaciones que estos tienen respecto a los ana-
logos programas comerciales. Aunado a lo anterior, para conseguir
una efectiva adopcién de herramientas y estrategias propias de la
musica libre al interior de instituciones educativas es fundamen-
tal el trabajo colegiado, por lo que es fundamental que iniciativas
como las que hemos analizado vengan de la mano de estrategias de
gestidn institucional y de campafias de sensibilizacién e informa-
cién que difundan los beneficios de este tipo de propuestas. Final-
mente, es importante trabajar con un enfoque interseccional que
privilegie la inclusién, el respeto y la equidad de género, clase y
origen por encima de cualquier agenda econémica, tecnoldgica o
artistica. El tema de la inclusioén y el rechazo a la discriminacion
implica considerar que los asuntos que he venido planteando no
son solo pertinentes para un Unico sector musical ni para un gé-
nero o estilo especificos, sino que pueden serlo para comunidades
musicales diversas.

A manera de conclusion

Este articulo inicié con la referencia a un manifiesto publicado en
1994, anos antes de que el internet y las redes digitales tuvieran la
expansion que han tenido en tiempos recientes. En aquel manifiesto
se proponia una nocién de musica libre que se sostenia en las liber-
tades de usar, copiar y modificar la musica sin restricciones legales,
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estéticas o tecnoldgicas. A lo largo de las tres secciones anteriores
he mostrado distintas maneras en las que artistas, proyectos y co-
lectivos llevan a la practica las ‘utépicas’ ideas de la llamada musica
libre, y hemos visto también algunas experiencias de aplicacién de
dichas ideas a nivel institucional.

Aunque es verdad que seguimos hablando de un fendémeno
acotado, francamente excepcional si lo comparamos con la utiliza-
cién de herramientas y mecanismos de produccion privativos en el
ambito musical, también es cierto que los casos revisados son su-
ficientes para demostrar que es posible, viable y en muchos casos
conveniente explorar alternativas al modo mas comun de producir
musica. Sobre este punto me permito referir los argumentos del in-
vestigador y musico audiovisual José Maria Serralde, quien plantea:
«Si bien el escenario se antoja oscuro, la prueba de que el modelo es
factible esta fincada en cada proyecto gestionado y producido».3” En
otras palabras, el hecho mismo de que existan experiencias que con-
tradicen el funcionamiento del sistema musical dominante nos basta
para afirmar que existen formas distintas de hacer y compartir mua-
sica, y que no existe ninguna razén de peso, al menos no en términos
generalizados, que impida que los artistasy las instituciones exploren
las posibilidades que se abren con este tipo de esquemas productivos.

Cabe decir que, mas alla del camino argumentativo que he
seguido a lo largo de los tres apartados previos, un objetivo fun-
damental que subyace en este escrito es el de difundir y poner en
dialogo los proyectos de un conjunto de musicos que se encuentran
explorando, sobre todo en América Latina, las posibilidades de lo
que Emilia Bahamonde denomina una industria musical experi-
mental: un sistema de produccién musical que permita explorar lo
desconocido, hacer las cosas del modo inhabitual, con tal de con-
seguir cambios que favorezcan la inclusién, la visibilizacion y la
comunicacién de los agentes que quedan excluidos de la industria

37 José Marfa Serralde Ruiz. “Multimedia, hack y tecnopolitica”. En Etica hacker,
sequridad y vigilancia, editado por Irene Soria Guzman (Ciudad de México: Univer-
sidad del Claustro de Sor Juana, 2016): 143.
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convencional.’® Esto me lleva a proponer la necesidad prominente
de tejer redes de colaboracién, de intercambio y de didlogo entre
las personas que comparten la nociéon de que la musica, el arte y la
cultura deberian ser insumos y practicas que se comparten libre-
mente, sin las mediaciones restrictivas que caracterizan al aparato
cultural dominante.

Termino este texto subrayando que, en el contexto musical
como en cualquier otro ambito, la decisién de utilizar un tipo de
software o un mecanismo de produccién determinado trasciende la
dimensioén meramente funcional de dicha apuesta, tocando ademas
aspectos estéticos, sociales y politicos que responden a una agenda
compleja, permitiéndonos establecer, en palabras de Emilio Ocelo6tl,
una serie de «diferencias que pueden ir desde el tipo de usuario al
que estan dirigidos, la preponderancia de objetivos orientados a la
experiencia estética, [y] la manera artesanal de producirlos».3* En
suma, de lo que trata la musica libre es precisamente de dar espa-
cio ala diferencia: a las musicas diversas que conviven en un entor-
no cultural que no tendria que verse limitado por las restricciones
homogeneizantes de la industria y las empresas. De manera solo
aparentemente paradojica, es en la diferencia donde radica la po-
sibilidad de establecer lo comuin como base de las interacciones so-
ciales, estéticas y econémicas que harian de la musica una practica
efectivamente atravesada por un principio sostenido, esperanzador
y re-sonante de justicia y libertad.
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RESUMEN

A partir del proyecto ambiental de conservacion de la especie Amazona Lilacina’ descri-
bimaos aqui la relacion de colaboracion susceptible de darse entre diversas licenciaturas
de la Universidad de Artes de Guayaquil, el actual desarrollo tecnologico y la inter-
vencion social. Abordamos el marco tedrico de la complejidad desde la propuesta de
educacion artistica de la UArtes y resaltamas [3s bondades que reporta la aplicacion de
l3 obra musical con perspectiva interdisciplinaria. El abordaje metodologico descriptivo
y contextual nos permite incorporar informacion derivada de algunas entrevistas, des-
tacar las bondades gue derivan del trabajo realizado con un enfogue interdisciplinario y

describir los aportes que, al campo de (3 investigacion en artes, y las relaciones entre

1 Especie de loros de cuerpo verde, cabeza roja, con una linea de tonalidad lila en
su frente. Especie endémica del Ecuador, en peligro de extincién, y que Unica-
mente habita en el bosque seco y el manglar de regiones de la Costa. El proyecto
lo dirige la bidloga Ivette Solis Ponce, quien desde el 2017 lo gestiona primordial-
mente en las provincias ecuatorianas Santa Elena, Manabi y Guayas.
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hombre, artes, tecnologia y equilibrio ecologico, brinda una propuesta artistica basada
en disefios sonoros.

PALABRAS cLAVES: Educacion artistica, interdisciplinariedad, disefio sonoro, produccion
musical.

TrTLE: Complexity in interdisciplinary musical productions based on
sound designs

ABSTRACT

From the environmental project for the conservation of the Amazon Lilacina species, we des-
cribe here the collabarative relationship likely to occur between various degrees of the Uni-
versity of Arts of Guayaguil, the current technological development and social intervention.
We address the theoretical framewark of complexity from the artistic education proposal of
the UArtes and we highlight the benefits of the application of musical work with an interdis-
ciplinary perspective. The descriptive and contextual methodalogical approach allows us to
incorparate information derived from some interviews, highlight the benefits that derive from
the work carried out with an interdisciplinary approach and describe the contributions that, to
the field of research in arts, and the relationships between man, arts, technology and ecolo-
gical balance, offers an artistic proposal based on sound designs.

Keyworbs: art education, interdisciplinarity, sound design, music production.

INntroduccion

Desde el enfoque epistemoldgico de la complejidad nos acercamos a
desentranar las virtudes del proyecto educativo interdisciplinar de-
nominado Amazona Lilacina,> proyecto ambiental donde comunidad,
educacion, cienciay arte se reiinen, y en el cual desde hace algunos afios
viene desarrollando la bibloga y maestra Ivette Solis, de 29 afios, quien
desde el 2017 lo gestiona en tres provincias: Santa Elena, Manabiy Gua-
yas, donde habita la Amazona Lilacina. La motivacién central ha sido
apoyar la preservacion de esta ave psitacida, endémica del Ecuador, de-
clarada en peligro critico de extincién por la Unién Internacional para la

2 El proyecto también se denomina “Amazona Lilacina: Artes Integradas a Mode-
los de Gestiéon Ambiental”. Para mayor informacién ver: http://www.uartes.edu.
ec/sitio/blog/2021/03/30/amazona-lilacina-proyecto-ambiental-donde-comu-
nidad-educacion-ciencia-y-arte-se-juntan/
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Conservacion de la Naturaleza (IUCN). El correspondiente Programa de
Conservacion de este loro dio inicio en 2017, sumandose a €él, desde la
UArtes, el ya citado proyecto interdisciplinar.

Siguiendo las tendencias mas recientes de la investigacion
educativa, la UArtes también se plantea el problema entre el ser
y el hacer de las profesiones que en ella se imparten, oposicién
que se resiste a ser abordada desde una perspectiva reduccio-
nista y disciplinaria. En el proyecto participan como voluntarios
estudiantes de biologia e ingenieria ambiental. Con ellos, alum-
nos de la Universidad de las Artes intervienen como pasantes a
través de practicas preprofesionales con Vinculo con la Comuni-
dad. El devenir, trascendencia e incidencia de sus disciplinas en
relacién con los mas distintos entornos sociales se resuelve des-
de la perspectiva de educacién artistica interdisciplinaria, con
lo cual aprovecha la sinergia resultante de la interaccién entre
las diferentes areas del conocimiento artistico y otros ambitos
adicionales como la pedagogia, la antropologia o el avance tec-
nolégico. Se plantean, de esta manera, proyectos colectivos con
impacto local, nacional y mundial. Acudiendo a la perspectiva
tedrica del ‘pensamiento complejo’ planteada por Morin,3 se
puede decir que estas ‘interacciones’ interdisciplinarias han de
vincularse de manera central con algin ‘fenémeno emergente’,
concepto este que sirve para comprender, por ejemplo, como la
educacion artistica ha de tomar en cuenta diversos factores que
al interactuar ofrezcan resultados aplicados a contextos Unicos
y complejos. Por ejemplo, los alumnos de Artes Sonoras y Artes
Visuales colaboran en la realizaciéon de una miniserie animada
para concientizar acerca de la especie de loros y darla a conocer.
El proceso lo dirige y produce Benjamin Vélez, disefiador y pro-
ductor audiovisual.

3 Edgar Morin. Introduccion al pensamiento complejo (Barcelona: Gedisa, 1990).
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Contexto académico
interdisciplinario del Programa Amazona Lilacina

La nocién de objeto sonoro, aparentemente
simple, nos obliga rapidamente a apelar a la
teoria del conocimiento, y a las relaciones del
hombre con el mundo...

Pierre Schaeffer*

En la actualidad, el profesional del arte ha de adaptarse al concep-
to de arte contemporaneo.> En consonancia, desde la academia o las
universidades el perfil de egreso orienta a los alumnos hacia la in-
vestigacion, la innovacioén, la creacién y la participacién con pers-
pectiva transformadora, tanto a nivel local como regional o incluso
internacional. Asi, la nueva organizacién curricular apoyada en la
interdisciplina® busca que los estudiantes de arte dominen un oficio
y adicionalmente forjen una transformacién conceptual de su ejer-
cicio, se atrevan a modificar el estatus de las cosas, y se aventuren
a explorar otros lenguajes; o sea, al mismo tiempo que exploran las
nuevas tecnologias o recursos multimedia. Se pretende, entonces,
atender a una educacién donde el artista sea investigador del arte,
lo mismo que promotor de proyectos de impacto social. De esta ma-
nera, los nuevos profesionales se apropian de imagenes, formas de
épocasy lugares distintos e incorporan elementos de representacion
a su obra, debido a esta concepcién de educacion artistica ‘posmo-
derna’, pues pueden adoptar también como desafio el trabajar desde
la incertidumbre, el caos, la complejidad, y la innovacién, integra-
mente para desafiar las verdades absolutas o los conocimientos ho-
mogéneos, propios de la tradicién.

Diego Benalcazar, coordinador de la Licenciatura en Produc-
cién Musical y Sonora de la UArtes, resume asi algunos de los ele-

4 Pierre Schaeffer. Tratado de los objetos musicales (Madrid: Alianza, 1998): 262.

5 Athur Efland, Kerry Freedman y Patricia Stuhr. La educacidn en el arte posmoderno
(Barcelona: Paidds, 2003).

6 Jurjo Torres Santomé. Globalizacién e interdisciplinariedad. El curriculum integrado
(Madrid: Morata, 2012).
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mentos que han influido de manera significativa en la creacién del
Programa de Conservacion que nos ocupa:

La Universidad de las Artes ofrece espacios, herramientas tedricas y
técnicas para que los estudiantes de todas las licenciaturas cuenten
con un criterio personal y profesional para que generen proyectos con
un alto impacto social. La carrera de Produccién Musical busca formar
productores versatiles, creadores e investigadores que cuenten con
los medios tecnoldgicos y artisticos para generar nuevas propuestas.
Al respecto, el Departamento Transversal de la UArtes es algo funda-
mental, porque es una especie de laboratorio-taller interdisciplina-
rio donde los estudiantes de todas las carreras se reinen para tomar
clases, por ejemplo, de Historia y Teoria de las Artes, pero el depar-
tamento surgié como un espacio para que los estudiantes interactiien
en el espacio fisico que es el aula, con la posibilidad del reflexionar y
conocer las opiniones de sus compafieros de otras disciplinas. En al-
glin momento estas sentado con la gente de teatro, de cine, o con los
de literatura y es ahi donde ocurren esas ideas o proyectos que ni si-
quiera son los que se pensaba serfan los de la clase. Los chicos, ya por
su propia motivacién, empiezan a realizar eventos, shows, muestras,
obras interdisciplinares. Entonces, los momentos o encuentros son
los que resultan altamente redituables y significativos.”

En ese contexto de innovacién educativa, en la UArtes ya no se ofre-
ce la formacién disciplinaria como se realiz6 durante siglos. Ahora la
modalidad curricular flexible permite a sus alumnos crear, incluso
en aparentes ambientes de caos e incertidumbre (en el mejor sen-
tido de la expresién), es decir, toda vez que tal desarrollo curricular
no controla cada una de las acciones, practicas y decisiones de los
estudiantes. En el entramado planteado, por lo contrario, dominan
los espacios de interaccién y las materias optativas. Asi pues, hablar
de ‘incertidumbre’ significa aca articular saberes artisticos suscep-
tibles de vincularse con los procesos creativos de otros profesionales
de arte, siempre mediante trabajo colaborativo (y, este Gltimo, en

7 Diego Benalcdzar. Entrevista efectuada en la Universidad de las Artes, Guayaquil,
Ecuador, el 2 de octubre de 2019.
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cada sentidoy espacio), lo cual posibilita una ensefianza y un apren-
dizaje basados en la complejidad y la creacién artistica, permitien-
do vislumbrar nuevos paradigmas de entendimiento en cuanto a la
propia formacién, donde libertad, creatividad y participacién no son
solamente conceptos sino factores determinantes del quehacer, y
donde el término complejo recobra igualmente sus connotaciones
mas positivas. Recordemos al respecto, que el término deriva del la-
tin plexus, que significa entretejido dificil de separar o trenzado don-
de hay interacciones relevantes; en consecuencia, entenderemos lo
entretejido como algo muy dificil de separar. El mismo coordinador
de la Licenciatura en Produccién Musical nos relata otras bondades
especificas de esta formacion:

La producciéon musical posee una parte técnica que esta basada en la
parte creativa: los estudiantes tienen matematicas, acstica musical,
principios y teoria de audio digital, 1o mismo que elementos de com-
posicidon y teoria musical, y se ven siempre acompariados por el de-
partamento transversal en los primeros seis semestres. Luego viene
la etapa de profesionalizacién, donde llevan materias como técnicas
de grabacion o mezcla de postproduccion; pero igualmente talleres de
audio digital, o de arreglos musicales, y, ya en la parte final conocen
un poco mas de industria musical y gestion. En cuanto a su formacion
general, un productor musical se puede especializar en diferentes
ramas: como ingeniero sonidista en vivo, que son como estructura-
dores o acompafiantes de conciertos; como generador de produccion
sonora para artes escénicas (audio y disefio sonoro en teatro, cine y
medios audiovisuales, musicalizacién), y finalmente ejercicio del Di-
sefio Sonoro e Innovacion. En las practicas profesionales de la carrera
suelen realizar algin disefio de una instalacién, o bien un proyecto
técnico como algo electroacustico, algo de cine o inclusive algo mu-
cho mas técnico.

Se puede decir que lo propio de la profesiéon es que es demasia-
do versatil en cuanto a sus posibilidades de participacion y creacién.
Asi, cuando en una grabacion hay algo ‘pegado a la obra’, si se re-
quiere, un técnico ayuda a eliminarlo. El estudiante también aprende
a digitar didlogos, voces u otros sonidos que le pueden ayudar a tra-
bajar, o, por ejemplo, se ejercita en peritaje de audio. En otras pa-
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labras, se puede decir que no se hace una obra, pero es algo técnico
que el estudiante entrega en forma de audio restaurado, mejorado
o manipulado. Es una construcciéon. También puede realizar alguna
instalacion en un estudio de trabajo, o el disefio electroacustico en
un estudio, o el trabajo de control de calidad de aparatos de audio.
Por otra parte, una grabacién en una mezcla es una masterizacion,
y aqui el proceso técnico es un proceso creativo a la vez. Entonces, el
ingeniero es también parte de la obra musical; no la compuso, pero es
igualmente parte de la obra grabada.®

Programa de Conservacion Amazona Lilacina

En este apartado comentaremos la aportacién de un destacado estu-
diante de la carrera de Produccién Musical a este proyecto impreg-
nado del espiritu que se ha venido dilucidando, y donde se vinculan
creatividad artistica, el afan por contribuir a conservar una especie
en peligro de extincion, y algunos aportes de la actual tecnologia.
Localizable en redes sociales como @AmazonaLilacina, es este un
ejemplo de lo que para la corriente del pensamiento complejo cons-
tituye un fenémeno emergente. Un sistema complejo suele ser ob-
jeto de estudio de las ciencias sociales, como cuando en este caso la
educacién artistica se vincula al trabajo en comunidad y nos exige
ubicar o hasta desentrafiar las partes entretejidas y organizadas, las
mismas que a su vez pueden redundar en algiin cambio en el com-
portamiento o la naturaleza del sistema. La nociéon de pensamiento
complejo, acufiada por Edgar Morin, refiere a la capacidad de obte-
ner conciencia a través de interconectar distintas dimensiones de lo
real. Asimismo, con su aportacion a la nueva epistemologia de cono-
cimiento, este pensador francés propone avanzar hacia la compren-
sién del comportamiento de los sistemas cerrados y los sistemas
abiertos. Por sistemas cerrados entenderiamos, por ejemplo, a los
sistemas computacionales; en tanto que sistemas abiertos serian los
que involucran a los seres vivos. Pero el autor esta en cada momento

8 Benalcazar, Entrevista...
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consciente de que no basta con identificar los componentes de ma-
nera aislada, sino que lo importante es saber cémo ellos interactian
de manera global. Siguiendo este modelo, ilustraremos cémo en el
proyecto que nos ocupa concurren el proceso artistico y las interac-
ciones entre diferentes personas y disciplinas, para finalmente eva-
luar los resultados de esas decisiones.

Disefiador

de la mascota:
Benjamin
Veélez

Primera fase

Como ya de alguna manera se esbozd, en los tltimos semestres de su
licenciatura, los estudiantes de la UArtes deben realizar proyectos de
investigacién para conseguir su titulacién. Entre otros muchos pro-
positos, esta investigacion persigue ampliar el panorama de lo que al
artista le interesa construir; asi, avanzado el proceso, plantean alter-
nativas de lo que quieren hacer con la informacién recolectada, y pos-
teriormente organizan y descartan datos, para mas adelante experi-
mentar y empezar, desarrollar y concretar el proceso creativo de una
obra. Al respecto, José Cianca® nos relata su vision sobre este proceso:

Los artistas podemos decir cosas a través del arte con las obras que
hacemos y dar algin mensaje. En mi caso, en cuanto al disefio sonoro,
me 1lamo6 eso de programar, y eso mismo expandié mis horizontes
para descubrir nuevas sonoridades, ya que la musicalidad académi-
ca es muy cuadrada. Entonces, como la universidad te permite tener

9 Productor musical y estudiante de la Universidad de las Artes de Guayaquil, Ecua-
dor. Su ya prolija produccién artistica puede consultarse en Instagram: @j.cianka.
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libertad y puedes hacer una propuesta y romper ese esquema de la
escala musical, me planteé utilizar otras frecuencias que de cada nota
pudieran salir; hacer nuevas cosas. Ademas, en el camino de hacer
algo con artes visuales puedes descubrir otras habilidades y puedes
complementar, y, entonces, asi empiezan esos procesos de descubri-
miento. Ahi dices es lo mio; o ahi te descubre.

El alumno conoci6 el proyecto Amazona Lilacina por recomendacion
del coordinador de Vinculacién con la Comunidad de la universidad.
Es esta, por cierto, una asignatura que los estudiantes deben cubrir
como requisito antes de graduarse.

Una vez que analiz6 la viabilidad de acompafiar a este pro-
yecto mediante una actividad de disefio sonoro, realizé un trabajo
de campo donde profundizoé sobre las caracteristicas de este loro,"
su significacién y la problematica que lo envuelve.” El interés del
estudiante se reforzo6 con la conciencia sobre la importancia de las
aves, y fundamentalmente sus cantos y sonidos, como indican, por
ejemplo, los estudios de Pierre Schaeffer.B El proyecto, por su propia
naturaleza, fundamentalmente comunitario y colectivo, implicaba
la participacion destacada de otros creadores, tales como dibujan-
tes, pintores y disefiadores graficos, cineastas, guionistas, actores...,
ademas de la base compuesta por pedagogos, biblogos y antropd-
logos. José Cianca relata como fueron coincidiendo las diferentes
aportaciones:

10 José Cianca. Entrevista efectuada en la Universidad de las Artes, Guayaquil,
Ecuador, el 3 de octubre de 2019.

11 ComlUnmente llamada lora frentirroja o chanclina, sus principales caracteristi-
cas fisicas son corona lila, frente roja, mejillas verde limén pico gris oscuro y cola
cuadrada.

12 Amazona lilacina es una especie que fue reclasificada en el 2014. Se encontraba
en el grupo Amazona autumnalis, la cual se creia era Unica. A partir del 2010, por
estudios genéticos se detectaron significativas diferencias y las especies fueron
separadas. Amazona lilacina quedé como Unica para el Ecuador, en tanto que
Amazona Autumnalis autumnalis quedd para México; Amazona autumnalis salvini
para Colombia; y, Amazona diadema para Brasil. La especie ecuatoriana, sin em-
bargo, ha sido catalogada en peligro de extincién. (Al respecto, puede consultarse:
http://www.uartes.edu.ec/sitio/blog/2021/03/30/amazona-lilacina-proyec-
to-ambiental-donde-comunidad-educacion-ciencia-y-arte-se-juntan).

13 Cf. Schaeffer, Tratado de los objetos musicales.
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Los bidlogos estaban haciendo su investigacion de datos... y ya sabes,
le dije a alguno: «aqui se puede hacer un estudio antropolégico» y en-
tonces, el bidlogo me dijo: «iqué?, ide qué me estas hablando?» (risas).
Y ya le expliqué: «mira, ellos ya tienen detectados los sectores donde
estan los habitats de los loros, aunque se estan quedando sin hébitat,
por eso estan en peligro de extincién». Le digo: «con el estudio antro-
poldgico podemos ir grabando el lenguaje sonoro de dénde estan los
habitats, y hacer grabaciones periédicas... y lo sonoro te genera esta-
disticas también, porque de pronto hay un sector donde hay muchas de
estas aves». De esta manera a los loros los grabo en determinado dia, y
luego regreso y realizo patrones... y en unos 3 meses vuelvo a grabar a
la misma hora y en el mismo lugar, y noto que ya los sonidos cambian.
Por ejemplo, antes escuchaba como 10000 aves, ahora escucho ape-
nas 100 0 50. Y, entonces, con esos patrones grabados a la misma hora
[...] puedes preguntarte jen qué se ve afectado el entorno? ;Por qué se
fueron a otro lado las aves o desaparecieron? /No tienen dénde comer
o dénde dormir? Nos preguntamos por el comportamiento de los lo-
ros... Y entonces estamos en este proyecto y con los datos obtenidos ya
hice un paisaje sonoro. La representaciéon toma también en cuenta los
temas que afectaban a estas aves: los incendios forestales, la caza, la
domesticacién, quiza también la mala gestién de la basura.*

Segunda fase

Con la relevante asesoria de la directora de esta tesis y del proyecto,
la maestra Ivette Solis, quien se ha encargado de que las propuestas
de los estudiantes se definan dentro de ejes tematicos «en los que se
incorporara a las artes como un medio para llegar a una audiencia
mas diversa y a rangos de edades mas amplias», o bien, en un es-
pectro mas amplio «integrar las artes en la implementacién de ac-
tividades que conforman el Proyecto Amazona Lilacina en temas de
educaciéon ambiental y sensibilizacién», se han desarrollado ya di-
versos materiales educativos en los que ha tenido relevancia la par-
ticipan de los alumnos de las carreras de Literatura, Artes Visuales

14 Schaeffer, Tratado de los objetos musicales.
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y Produccién Musical de la UArtes, asi como la de otros estudiantes
provenientes de carreras de ciencias: bidlogos y estudiantes afines
a las ciencias ambientales. Avances en cuanto al proyecto que rese-
fiamos pueden consultarse en las plataformas de Facebook e Insta-
gram siguiendo el indicador @amazonalilacina.’s

Logros del proyecto de produccién sonora con tecnologia

El proyecto de activismo ecolégico a través de la creaciéon de un pai-
saje sonoro, con el fin de crear conciencia ante temas como la caza
y los incendios forestales, se halla cercano a los planteamientos en
cuanto psicoacustica desarrollados por Juan G. Roereder.’® Adicio-
nalmente, son temas de suma importancia en este contexto, los es-
tudios del paisaje sonoro y la ecologia acustica que tienen que ver
con la ecologia, la conservacién a través de registros sonoros y la
preservacion de paisajes naturales.
Al respecto, Cianca precisa:

Como ya llevo un largo periodo trabajando con paisajes sonoros, los
registros que realizo los transformo [y los voy] modificando sus to-
nalidades, velocidades y frecuencias a través de software de ediciéon
de audio para ir acrecentando mi biblioteca particular de sonidos. De
esta forma logro realizar combinaciones entre lo natural y lo electré-
nico, lo cual aplico en mis obras.”

En la literatura especializada, los Estudios del Paisaje Sonoro lo de-
finen como un campo transdisciplinar, en el que el disefio de sonido
se inserta y se transforma y en el que ademas ya se plantean meto-
dologias para cartografiar lo complejo. Por ejemplo, el compositor y
musico canadiense Raymond Murray Schafer es reconocido por sus
aportaciones al Estudio de Paisaje Sonoro, como compositor y es-

15 Un estatus uUltimo del proyecto aparece en el articulo: “Conservation status of
the recently described Ecuadorian Amazon parrot Amazona lilacina”. Bird Conserva-
tion International, Volume 30, Issue 4, December 2020, pp. 586—598. DOI: https://
doi.org/10.1017/S0959270920000222

16 Juan G. Roereder. Actsticay psicoacustica de la musica (Buenos Aires: Ricordi, 1997).
17 Cianca, Entrevista...
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critor, asi como pedagogo musical y ambientalista, se destaca por
su Proyecto del Paisaje Musical del Mundo y sus preocupaciones por
la denominada ecologia acustica, y su libro The Tuning of the Wold
(1977). Los profesionales de la disciplina han recuperado las aporta-
ciones al saber hacer del Paisaje Sonoro.

Por otra parte, como hemos sefialado, en la complejidad uno
de los términos mas importantes es lo ‘emergente’, cuyo sinéni-
mo es abierto y conlleva el resultado de la accién colectiva, en este
caso la colaboracion entre los diferentes profesionales de la musica
y otras disciplinas sean o no artisticas, a la cual se ha sumado la
propuesta de produccién sonora al momento de grabar los soni-
dos del bosque, para posteriormente agregar sonidos como los del
fuego avanzando, entre la variedad de sonidos obtenidos. La obra,
o en términos de la complejidad, lo emergente ha sido que a través
de la suma de las muy diversas acciones colectivas, las centenas
de horas de grabacién se traducen en un disefio sonoro concreto
que puede ser escuchado en YouTube. Las aves ahora se encuentran
en un sistema mayormente controlado porque hay una campaiia
permanente de concientizacion entre las comunidades para que las
cuiden. En el caso de Daniel Navarrete, estudiante de la Escuela de
Artes Visuales, quien colabora en el proyecto, en un principio se dedi-
c6 ala parte grafica, haciendo diversas ilustraciones. Posteriormente,
se encargo del disefio y la publicacién de posts para las paginas de Ins-
tagram (@amazonalilacina) y Facebook (@Amazonalilacina).

Héyﬁcvzas del WMemgldr
¥y del Besque Seco
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En cuanto a las relaciones de lo acustico con el ambito de la biolo-
gia, conviene destacar que el artista de Artes Sonoras, José Cianca,
buscé asociar el arte con el entorno sonoro del habitat de la especie
en peligro, toda vez que, como él expresa: «los seres humanos no es-
tan habituados a escuchar con atencion los sonidos que les rodeans.
Ante ello, el artista recomienda acercarse a obras como la ya cita-
da de Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, y también al
Paisaje Sonoro y Musica: El paradigma Paisaje Sonoro, ecos desde las
ciencias ambientales a las llamadas de la misica de Ernesto Accolti,
porque estas aportan informacién para realizar un analisis mas pro-
fundo sobre nuestros habitos, siempre en relacién con lo que ocurre
en lanaturaleza. En cuanto a lo antropolégico, a su vez, Cianca men-
ciona el abanico de posibilidades educativo-artisticas que brinda el
trabajar con las comunidades que viven en contacto con el habitat de
Amazona Lilacina. La propuesta conjunta ha sido generar relaciones
interpersonales con los habitantes de esa zona para desarrollar la
empatia requerida hacia la especie todavia (y de muchos modos) en
riesgo de extincién. En mayor profundidad de analisis sobre el arte
sonoro y complejidad, se puede recurrir a las investigaciones de la
musicéloga mexicana Rossana Lara.

Finalmente, y en lo que compete al ambito de la educacién
artistica enfocada desde la perspectiva de los sistemas complejos,
detectamos que interacciones relevantes entre los conocimientos
que aportan las muy diferentes disciplinas, a su vez desembocan en
nuevas modalidades estructurales y coyunturales del conocimiento
y saberes artisticos. En lo global es factible, por ejemplo, gracias a la
flexibilidad curricular de la UArtes en cuanto a la promocién de pro-
fesiones que se desarrollan desde esta perspectiva interdisciplinaria.

Conclusiones

La Universidad de las Artes de Guayaquil, una universidad publica de
reciente creacion, es un claro ejemplo de los frutos que puede apor-
tar un pensar complejo, colectivo, reflexivo y propositivo por par-
te de sus docentes y estudiantes. Las modificaciones al paradigma
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de la educacion artistica, con perspectiva interdisciplinaria, llevan
a considerar que la producciéon de proyectos artisticos va mas alla
del desarrollo de habilidades, técnicas u oficios. Fundamentalmente
en la descripcién del trabajo del artista sonoro, se demuestra que el
perfil de profesional no le interesa el protagonismo como artista, no
es un trabajo competitivo sino inclusivo y colaborativo con colegas
de otras areas del saber sean o no artisticas, el trabajo académico
cuenta con una mirada a lo social, o lo ecolégico, lo pedagdgico y
lo comunitario. La idea del trabajo desde la horizontalidad de co-
nocimientos y aportaciones diversas es lo que lo hace complejo, no
solamente en términos de un liderazgo del artista sino el lugar que
se ocupa en el escenario externo al contexto universitario.

Asi, por ejemplo, los profesionales de la carrera de Produccion
Musical de la UArtes combinan el crecimiento creativo, estético y
musical con técnicas de sonido para sumarse a proyectos inicos con
pertinencia contextual, como fue el caso de esta propuesta de acti-
vismo ecoldgico para salvar a una especie en peligro de extincién.

En este tipo de proyectos, lo interdisciplinar es lo que mas
fuerza tiene dentro de la férmula universitaria, pues asi, desde las
asignaturas, los talleres, los laboratorios y los trabajos de investiga-
cién estudiantil se modifican las maneras de llevar la teoria apren-
dida en las aulas hasta la practica, preferentemente en entornos o
comunidades vulnerables. Con ello se ejemplifica que inclusive la
educacion artistica es susceptible de ejercitarse en modalidades de
creacion colectiva e interdisciplinar, al vincularse con contenidos,
técnicas o practicas de la psicologia, la comunicacién, la tecnologia,
la educacién, la biologia o la antropologia (entre muchas otras).

En particular, observamos como el proyecto de produccion
sonora aqui resefiado, a partir de revalorizar el sentido de sonidos
particulares (o su ausencia), terminé otorgandole un valor agregado
a la capacidad comunicativa y emotiva que de por si suele provo-
car el lenguaje sonoro. No obstante, tal ejercicio fue precedido por
una metodologia que parti6 de investigaciones preliminares y que,
apoyada en la correspondiente experimentacion y ejercitacion, per-
mitieron desembocar en una profunda investigacién que diese res-
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puesta a los ejes identificados como problemas, en este caso la caza
o los incendios forestales, entre otros. No existié una metodologia
pedagogia definida con anterioridad, la diversidad de los artistas
enriquecid el maravilloso intercambio de experiencias. De crear una
obra en colectivo.

Después de todo, el campo de los Estudios del Paisaje Sono-
ro son un campo complejo del conocimiento contemporaneo en el
que se expresa la vision de Morin sobre las formas de construccion
del conocimiento. La importancia de la perspectiva de la compleji-
dad radica en detectar las fronteras disciplinarias, las interacciones
y visualizar cientos de respuestas creativas y diversas. Por ello la re-
levancia de continuar con investigaciones en artes, porque el cono-
cimiento que genera trasciende al situar al profesional del arte como
un actor social que no se limita al placer del arte para si mismo, el
ejemplo, del artista Cianca se convierte asi un actor social, que puede
generar microtransformaciones desde lo local, lo nacional y lo global.
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RESUMEN

El presente trabajo aborda las practicas creativas sonoras realizadas en el afio 2019, en la
ciudad de Cali, Colombia, por el autor de este articulo, referentes a 1as intervenciones con
l0s paisajes sonoros de esta ciudad. Retoma el métado autoetnografico propuesto por David
Hayano (1975) y reforzado por Rubén Lépez-Cano (2013) para analizar, criticar y reflexionar
sobre el performance sonoro realizado con vendedores ambulantes en as calles del centro
comercial de esta ciudad, el proceso de creacion de una escultura sonora a partir de retomar
parte de 13 cultura durica y visual del comercio informal, y la interpretacion musical de esta
escultura para, U con habitantes de Cali. El articulo retoma informacion cualitativa sobre el
proceso creativo de conceptualizacion, implementacion tecnologica y sociabilidad de as pie-
735 para integrar Una propuesta sobre esta practica artistica como posibilidad epistemoldgica.
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TITLE: The Soundscape of the city of Cali as a creative possibility:
Artistic autoethnographic investigation of sound acts in public spaces

ABSTRACT

The present work addresses the creative sound practices carried out in 2013, in the city of
Cali, Colombia, by the author of this article, concerning the interventions with the soundsca-
pes of this city. It takes up the autoethnographic method proposed by David Hayano (1975)
and reinforced by Rubén Lopez-Cano (2013) to analyze, criticize and reflect on the sound
performance made with street vendors in the shopping center of this city, the process of
creating a sound sculpture from taking back part of the auric and visual culture of infarmal
commerce, and the music interpretation of this sculpture for, and with inhabitants of Cali.

KEeyworbs: soundscape, public spaces, sound sculpture, autoethnographic.

Introduccion

A pesar de existir diferentes concepciones referentes al estudio del
Paisaje Sonoro, término que introduce la “World Soundscape Pro-
ject” (Paisaje Sonoro del Mundo) en la década de los setentas, a
cargo de Murray Schafer y su equipo de trabajo, accedemos a po-
sibilidades epistémicas tan amplias como disciplinas y formas de
abordar el conocimiento. En este sentido es que existen estudios
sobre el sonido como cultura y como conocimiento derivados de la
escuela canadiense del paisaje sonoro como estética,' de la antro-
pologia del sonido,> de los estudios sobre las urbes? o de la episte-
mologia,* desde la construccién de epistemologias sociales y cul-

1 Cf. Schafer, M. The tuning of the world (Toronto: McClelland and Stewart, 1977) y
Westerkamp, Hildegard. “Acoustic Ecology and the Zone of Silence.” Musicworks
31, (1985).

2 (f. Feld, Steven. “Music and Language (with Aaron Fox)”. Annual Review Anthro-
pology 23: 25-53, (1994).

3 Cf. Augoyard, J. F. “La sonorizacién antropoldgica del lugar”. Hacia una antro-
pologfa arquitecténica, de Amerlink, M. J. (México: Universidad de Guadalajara,
1997) y Augoyard, J. and Torgue, H. Sonic experience (Montreal: McGill-Queen’s
University Press, 2007).

4 Cf. Feld, Seven. From Schizophonia to Schismogenesis, in George Marcus and Fred
Myers, eds., The Traffic in Culture (University of California Press, 1995: 96-126.
Reprinted from Charles Keil and Steven Feld, Music Grooves. Universtiy of Chi-
cago Press, 1994); Feld, Steven. “Acoustemology”. Keywords in sound (EUA: Duke
University Press, 2015) y Lenkersdorf, 2008.
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turales,> desde procesos de identidad, construccién de lenguaje y
creatividad sonora,® entre otras ramas en las cuales se insertan in-
vestigaciones que remiten al paisaje sonoro. Sin embargo, el mismo
Schafer pensaria que el paisaje sonoro es una composiciéon organi-
ca, inagotable, entropica y, desde su punto de vista, con todas las
cualidades que podria reunir una composiciéon académica apegada
a los criterios de la musica occidental. Sin embargo, si el paisaje
sonoro, en palabras de Schafer, «es cualquier campo acustico de
estudio [...] podemos hablar de composicién musical como paisaje
sonoro, programa de radio como paisaje sonoro, o medio ambien-
te aclstico como paisaje sonoro»,” Manuel Rocha Iturbide comenta
que entonces es muy complicado realizar una diferencia entre qué
es 'y qué no es un paisaje sonoro.

Habria que preguntarse si un espacio interior en donde casi no hay
actividad acustica, o en donde la actividad se limita a que alguien cor-
ta verduras es un paisaje sonoro [...] Habria que cuestionarse también
si, por ejemplo, escuchar una orquesta es un paisaje sonoro donde,
ademas del sonido de todos los instrumentos, tenemos los ruidos
eventuales del piblico.?

Y desde esa postura entonces estariamos ante la configuracion de pai-
saje sonoro como toda actividad actstica que ocurre en cualquier sitio.

Sin embargo, el paisaje sonoro, por su cualidad efimera, también
esta en continuo cambio y es imposible ejercer un analisis que se ade-
cle a las transformaciones que ocurren en un espacio y a su entorno
sonoro, ya que el sonido es posible captarlo por un instante, registrar-

5 Cf. Truax, Barry. “Soundscape Composition as Global Music: Electroacoustic mu-
sic as soundscape”. Organised Sound. 13. 103-109, (2008) y Moles, A. “La imagen
sonora del mundo circundante, fonografias y paisajes sonoros”, in La Imagen: co-
municacion funcional (México DF.: Trillas, 1981).

6 Cf. Schafer, The tuning of the world; Feld, “Music and Language...”; Rocha Iturbide,
M. La escucha como forma de arte. Sul Ponticello. Revista en linea, (2014). [Disponible
en: http://www.sulponticello.com/]; y Ferrari, Luc. Silence, les couleurs du prisme &
la mécanique du temps qui passe. Les Presque Rien — Et Tournent les sons Dans la
Garrique by Daniel Caux (Paris: Editions de I'Eclat, 2009).

7 Cf. Schafer, The tuning of the world.

8 Cf. Rocha Iturbide. La escucha como forma de arte.
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lo 0 medirlo, pero el sonido también desaparece, cambia su frecuen-
cia, su forma de onda o su amplitud en la medida en que se relaciona
con el factor tiempo. Es asi que, a pesar de que el paisaje sonoro se nos
presenta como una posibilidad de investigacién, también es un campo
hasta cierto punto inasible, donde los datos que podemos recabar de
un proceso de escucha o de grabacion de sonido quedan limitados a la
experiencia sonora de los intérpretes y a las interpretaciones arroja-
das por los instrumentos de medicion de sonoridad o de espectro de
frecuencias de cualquier sonido. Es por eso que también propongo que
existe una forma de obtener cierto tipo de informacién y conocimien-
to: ahondar en la experiencia estética de quien realiza, mediante su
creatividad, intervenciones que estan en el campo de lo artistico con
respecto al paisaje sonoro; para, a partir de distintos métodos etnogra-
ficos, como autoentrevista, reflexion y critica de los procesos creativos,
acercarnos a las motivaciones del artista al intentar generar piezas que
dinamicen y/o intervengan de algtin modo los paisajes sonoros con los
cuales trabaja, cuales son sus impresiones mientras se realizan las pie-
zas y cuales son las reflexiones posteriores a las intervenciones. Este
texto asume que la creacion artistica tiene un grado de conocimiento el
cual no puede ser medido cuantitativamente, pero al cual, por medio de
la autoetnografia, podemos acercarnos cualitativamente al asumir que
en el artista existen hipétesis, observaciones, reflexiones y cualidades
de investigacion que muchas veces escapan a los métodos cientificos
para obtener informacién concreta, y es el objetivo de este trabajo ha-
cer un recorrido por las acciones del autor de este texto para detectar
el nivel de afeccion que se tiene con el objeto de estudio, que en este
caso son los paisajes sonoros de la ciudad de Cali, Colombia, referentes
a la cotidianidad de la cultura sonora que tienen los vendedores am-
bulantes con respecto a los pregones utilizados para incrementar las
ventas, los cuales se suman en una composicion sonora tipica y rodea-
da de procesos politicos, sociales, econémicos y sonoros que dotan de
identidad algunas zonas de esta ciudad.

Nos remitimos entonces a la adquisiciéon de una carreta tipica,
las cuales los vendedores ambulantes usualmente utilizan para vender
frutas o verduras de temporada. Esta accién esta precedida por un pro-
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ceso de etnografia sonora en el que el artista recab6 distintos sonidos
de pregones, los cuales son realizados por los mismos vendedores ho-
ras antes de salir a vender sus productos. Asi, con el lenguaje, sumado
a un tratamiento sonoro a través de parlantes improvisados o ampli-
ficadores de sefial adaptados para soportar jornadas largas, se crea un
pregonero improvisado, automatico que reemplaza la voz del mismo
vendedor, el cual se limita a escuchar una y otra vez la grabacion en
espera de que los clientes se acerquen, invadidos de curiosidad por el
pregoneo a comprar sus productos.® Esta etnografia esta acompafiada
por sesiones de entrevistas donde se pregunta a los mismos vendedo-
res por aspectos técnicos del uso de sus pregones, la implementacién
de la tecnologia en el ejercicio econémico de sus posibilidades, las re-
gulaciones del municipio en torno al control sonoro y sus impresiones
sobre el impacto hacia los consumidores y escuchas de estos pregones,
asi como la relacién emocional que guardan con estos pregones y como
existe una tendencia de competencia con otros vendedores lo que po-
sibilita la creatividad al momento de realizarlos.*

Derivado de esas grabaciones es que se detona la idea de adquirir
una carreta con elementos visuales y sonoros muy similares a las que
abundan en lavida cotidiana de esta ciudad y realiza, en el mismo espacio
temporal y sonoro donde se desarrollaron estas entrevistas y grabacio-
nes, un performance sonoro cargando esta carreta, con un pregén hecho
por el artista en el que se anuncian productos a la venta, pero nunca se
especifica qué productos son. Realiza un recorrido por las zonas tipicas
de venta y estaciona por momentos esta carreta con el sonido incorpo-
randose al paisaje sonoro ya cotidiano. En este pregén se mezcla parte de
la cultura sonora callejera de México, pais de origen del artista, asi como
elementos o imagenes sonoras tipicas de Colombia y especificas de Cali.

9 Los pregones pueden escucharse en la siguiente pagina de streaming sonoro
https://soundcloud.com/user-567746331/sets/pregones-calenos. Las graba-
ciones estan en formato libre con licencia Creative Commons y es posible su des-
carga para realizar cualquier tipo de investigacién u obra derivada.

10 Las entrevistas pueden escucharse en la siguiente pagina de streaming so-
noro https://soundcloud.com/user-567746331/sets/entrevistas-a-vendedores-
-ambulantes-calenos. Las grabaciones estdn en formato libre de descarga con
licencia Creative Commons y es posible su descarga para realizar cualquier tipo de
investigacion u obra derivada.
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Esta accion se realiza de forma experimental, con la intencién
de observar las reacciones de los habitantes habituales al escuchar y
observar un elemento cotidiano pero distinto de alguna forma, in-
vadiendo su paisaje sonoro y el espacio fisico.

Posterior a esta accidn, retomé la idea de los parlantes, a ni-
vel visual de estas carretas, incorporadas habitualmente de manera
imprecisa y un poco descuidada, asi como los materiales que usual-
mente estan en la ciudad de Cali, que son hojas metalicas que suelen
cubrir las fachadas de los edificios en construccién. El artista tomé
este material y, modificando la carreta antes adquirida, fabric6é una
escultura sonora con distintos elementos idi6fonos y cordéfonos,
asi como altavoces analégicos que no precisan de electricidad para
amplificar el sonido. La carreta se convirtio asi en un instrumento
musical mévil. Ademas, a los idiéfonos y cordéfonos, doté a la ca-
rreta de ciertos elementos sonoros y visuales habituales de la ciu-
dad, como pequernos radios que abundan en cada comercio informal
que usualmente tienen sintonizada una estaciéon donde se escucha
musica de salsa, asi como un amplificador, el cual podia ser interve-
nido para realizar un pregén improvisado.

Eltltimo punto a ser analizado es cuando el artista realizé un con-
cierto o activacion sonora para esta carreta en la explanada del Museo
de la Tertulia, Cali, lugar que suele ser punto de encuentro de distintos
habitantes de diferentes edades y contextos. En este concierto el artista
realiz6 una activacion de distintos elementos con los que habia dotado
a la carreta, asi como sumar elementos del paisaje sonoro calefio y su
propia historia musical en cuestion de produccion de musica electréni-
ca. Parte del concierto fue la invitacion por parte del artista para que el
publico interesado participara activamente tocando y accionando sono-
ramente la pieza. Asi es como acudieron nifios, ancianos y personas en
general a tocar este instrumento musical creado por el artista.

Los alcances de este trabajo estan en relacién con el nivel de
reflexion y critica que se pueda aportar por parte del artista a su pro-
pio trabajo, pero también existe un intervalo de exégesis por par-
te del lector para extraer contenido que pueda estar escapando al
propio artista, puesto que es comun que el propio artista no tenga
los elementos tedricos para ver en él mismo la ideologia y la cultura
que le subyace y corresponde al curador y espectador extraer mo-
tivaciones y logros. Sin embargo, este trabajo no pretende arrojar
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conocimiento en el sentido tradicional de la palabra, sino generar
insinuaciones epistemoldgicas que no cierren su significado al sen-
tido mismo de las palabras con las cuales se construye este texto.

Método

Sujetos

El sujeto principal es el propio artista y autor de este texto, quien
funciona como escucha, como participante y como juez de su
propio trabajo.

Vendedores ambulantes

Pregones

Otros sujetos resultan ser los habitantes de la ciudad de Cali,
quienes a diario viven y conviven con los paisajes sonoros

Técnicas e Instrumentos

Caminatas Sonoras

Registro de Paisajes sonoros obtenidos por caminatas sonoras"
Observacion

Entrevista

Experimentacion (performance y presentacion)

Autoentrevista

Autorreflexion

11 Primera Edicién de Caminata Sonora: https://soundcloud.com/user-567746331/
walkscape-1. Segunda Edicién de Caminata Sonora: https://soundcloud.com/
user-567746331/walkscape-2. Las grabaciones estan en formato libre con licen-
cia Creative Commons y es posible su descarga para realizar cualquier tipo de
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Para las técnicas de grabacion de sonido se utiliz6 una grabadora de
la marca Zoom H1, con protector WindShield, la cual esta dotada de
dos microfonos direccionales dispuestos en una microfonia XY para
la creacién de archivos estéreo. Los archivos estan en formato WAV
sin pérdidas. Registrados a 48 kHz de Simple Rate y 24 Bis de Bit Rate.

Procedimiento

Los pregones

De forma inicial se establecié un proceso metodoldgico basado en la
experiencia profesional del profesor Javier Antonio Ruiz de los Rios,
con lo cual se delimita una forma precisa de realizar estudios de cam-
po sobre la territorialidad del sonido en el campo del paisaje sonoro.”

Para realizar entonces las grabaciones de los pregones de los
vendedores ambulantes de la ciudad de Cali se decidié delimitar el
registro a una zona especifica, que es la que registra mayor concen-
tracion de este tipo de actividad. La zona es el primer cuadrante de
la ciudad, denominada centro. Este cuadrante esta delimitado por la
carrera 4 y carrera 10 y la calle 15 y calle 8.
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investigacion u obra derivada. )
12 En este trabajo el profesor establece un mapa interactivo del paisaje sonoro en
el campus de la Universidad de Valle. Disponible en: https://www.univalle.edu.co/
paisaje-sonoro-de-la-universidad.
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finidos para la captura del sonido, ya que, a pesar de configurarse las
distintas fuentes sonoras como parte sustancial de un mismo paisaje
sonoro mutable con las horas, el interés, como se ha especificado antes,
esta en los pregones en si de cada uno de los vendedores ambulantes y en
como estos se configuran. Ademas, parte de la naturaleza de estos pre-
gones es que se repiten a lo largo de toda la jornada, la cual abarca entre
las 7 alas 18 horas de cada dia, incluyendo fines de semana y festivos.
Los audios recopiladosi13 tienen entre 30 segundos y 2 minu-
tos de duracién y no han sido alterados o editados de su naturaleza
original. Los audios se grabaron al situar la grabadora de sonido a 20
centimetros de la fuente, usualmente un altavoz. La idea es también
recopilar la informacién sonora en cuanto al timbre y las caracte-
risticas del sonido que se generan en la alteracién que provocan los
altavoces que los comerciantes utilizan, altavoces de peritoneo que
estan disefiados para hacer un realce en las frecuencias de la voz,
aunque sacrifica parte del espectro sonoro en agudos y en graves. Lo
que genera esto es un timbre muy caracteristico de los vendedores.

Después de analizar los pregones, nos damos cuenta de que efecti-
vamente la concentracién primaria de las frecuencias se encuentra
en las denominadas frecuencias medias: es decir, entre 500 Hz y 4
kHz. Esto es por las cualidades sonoras de la voz, asi como por la
tecnologia usada en la difusion de estas sonoridades.

13 Los pregones pueden escucharse en la siguiente pagina de streaming sonoro:
https://soundcloud.com/user-567746331/sets/pregones—calenos. Las graba-
ciones estan en formato libre con licencia Creative Commons y es posible su des-
carga para realizar cualquier tipo de investigacién u obra derivada.
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Fig. 4. En esta figura podemos observar las frecuencias que tienen mayor incidencia
y concentracion de energia. Corresponde al andlisis del pregén “9"

Fia 5. Vendedor del pregon arriba mencionado

En algunos casos, cuando existe una mayor produccién y un produc-
to sonoro mas detallado, también aumenta la efectividad del discur-
SO soNnoro, ya que, en palabras del entrevistado nimero “49”,% sus
ventas aumentaron cuando introdujo otro tipo de sonoridad en los
pregones, afladiendo ademas de la voz, musica que interacttia con la
misma voz y un altavoz diferente.

14 Disponible en: https://soundcloud.com/user-567746331/9-wav.
15 https://soundcloud.com/user-567746331/200m0049-wav
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Fig. 6. En esta figura observamos que el espectro de frecuencias aumenté considerablemente en graves y agudos.
Lo que repercute, segun palabras del entrevistado, en mejores ventas. Este incremento del rango espectral es debido
aldiscurso sonoro, asi como a la tecnologia empleada para sonorizarla.®

Fig. 7. Vendedor del pregén antes mencionado

Existe una forma particular de ofrecer los productos en cuestion de
impacto visual. Los vendedores han unificado, ademas de los pre-
gones, los objetos que hacen la funcién de aparador. Se trata de un

16 Disponible en: https://soundcloud.com/user-567746331/10-wav
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objeto movil, el cual permite colocar sus cosas, como dinero u otros
productos personales, ademas de protegerlos del sol y ubicar las boci-
nas en casi cualquier andén. Estos objetos méviles les permiten ofre-
cer las frutas y verduras de manera directa y ubicarse donde ellos y el
comercio se los permita, asi como las lagunas en cuestion de legis-
lacién y aplicaciéon de la misma propicia el municipio de la ciudad de
Cali. Estas carretas son distintivo no solo de esta ciudad, sino de gran
parte de Colombia, pero en esta zona se hacen presentes y contribu-
yen a crear una ambientacion propia que dota de identidad a la ciudad.

Fig. 9. Veﬁdedor frente a la Iglesia de la Ermita.
Elvendedor no activa el sonido gue tiene equipado por “respeto al recinto religioso”.
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Fig. 10. Vendedor en Paseo Bolivar.
En entrevista, el vendedor relataba que otro vendedor le regald el pregon para su sistema de sonido.

=

Fig. 11. No solo los altavoces son fuentes de sonido para el paisaje ambulante, sino los carros de ‘guarapo’
(bebida tipica colombiana de extracto de cafa), que generan sonido con los molinos integrados.

\ | 4
g

Fig. 12. Aguacates.
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Fig. 14. Algunas modificaciones a |a idea original

De la carreta a la voz

Método experimental a traves de la propuesta artistica

El texto siguiente es narrado en primera persona para poder descri-
bir mejor algunos aspectos sensibles y que considero importantes
dentro del proceso.

Para esta fase del trabajo adquiri una carreta de segundo uso
que se encontraba a la venta en una zona comercial conocida como
“galeria de Santa Elena”, la cual es un referente popular al ser parte
activa del comercio informal e incluso delictivo de la ciudad. En esta
galeria pueden encontrarse servicios punibles, asi como articulos
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provenientes del contrabando o el robo. La tarea consistié en conse-
guir una carreta que hubiera sido parte de la actividad informal de la
ciudad. Después de una negociacién se acord6 pagar 100 000 pesos
colombianos.

Menciono esto porque me parece importante la implicacién
del artista con la vida cotidiana de Cali, no solo en la superficie, lo
visible o 1o audible de primera mano, sino lo que subyace a la ciudad.
Una realidad palpable pero que dificilmente se quiere mostrar a ex-
tranjeros. La galeria se encuentra a varios kilémetros del centroy de
donde pactaron mi alojamiento. El ambiente no es nada agradable,
se percibe peligro, marginacién, miseria y un sentido de abandono.
No tomé fotografias por la naturaleza misma del espacio, pero pue-
do narrar incluso otro tipo de carretas que tenian en su interior los
restos de huesos de animales, dando a la escena un aspecto carac-
teristico. Menciono esto por la diversificacion de las carretas y hasta
qué punto estas herramientas estan enraizadas en la cultura calefia.

Después de una intensa negociacién con quien vendia la
carreta en cuestién, y quien en un momento aventd cosas fin-
giendo molestia y llamando la atencién de los demas comerciantes,
pude llevarme la carreta rodando. A nuestro paso (me acompafa-
ba un lugarefio llamado Carlos y otra artista de Bogota), los demas
transelntes y comerciantes que ya nos habian identificado como
externos y a mi como extranjero.

=

Fig. 15. Arrastre de la carreta
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Fig. 16. Condiciones deplorables de la carreta.

. S~ . - -4
PO L A
Fig. 17. Inicio de las reparaciones. Se conservaron algunos elementos como el letrero del techo.

Para mi era importante que la carreta hubiera sido usada con fines
tradicionales de venta y transporte de alimentos. Supe, por algunos
elementos dejados sobre ella, que habia sido usada para vender pifias.
Tenia su estructura totalmente desestabilizada e, incluso, el hecho de
que no tuvierareferentes de los antiguos duetios me inquietaba. Al com-
prarla, el vendedor nos pregunté si se nos habia perdido una carreta, lo
que nos dio a entender, subtextualmente, que esta carreta muy posible-
mente habia sido vandalizada o robada. Esto, ademas de los conflictos
legales o éticos que pudiera llevar, me hablaba de la cultura calefia, de
la cultura de la calle, de lo fugaz que es la propiedad en Colombia, pues
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es muy habitual ser victima de la delincuencia y perder pertenencias,
es habitual no volver a ver las pertenencias jamas si se las descuida un
momento. Me parecia que la carreta la tomaba tan solo por un momento
y después la perderia de igual forma en que llegd a mi, que era tan solo
un momento de la vida de ella.

Decidi conservar algunos detalles como el techo que estaba en
buenas condiciones, asi como varias maderas —las que no estaban po-
dridas— y cambiar otros elementos. Cambié algunos colores y hubo
que darle una limpieza exhaustiva. Por otro lado, fui preparando la pro-
duccién sonora de un pregén propio. Decidi incluir algunas canciones,
incluso una de origen colombiana, pero con una version que fue hecha
varios afios después en México y que es parte de la cultura sonidera de
las urbes mexicanas. Hablo de la cancion Oye, traicionera. Me parecia
importante aportar o sonorizar un poco desde mis propias estéticas y
mis propias aproximaciones a la cultura callejera y popular de Méxi-
co, y realizar una mezcla con lo que estaba viendo y escuchando en Cali.
Asimismo, tenia interés en detectar los signos e imagenes sonoras que
estan a nivel simbolico en la ciudad.

Esta investigacion quedd inconclusa, pues tres meses de traba-
joy escucha es poco tiempo para involucrarse con una cultura distinta.
También quise explorar cuales eran las voces mas representativas del
pais y, por supuesto, pesan mucho las grandes voces; hablo de politi-
cos, cantantes, comentaristas de los medios masivos de difusion. Para
la cultura calefia es significativo lo que se vive a través de la musica de
salsa, y grandes representantes del género, como Héctor Lavoe, se es-
cuchan por cada calle. Por otro lado, es comtn encontrar algunas frases,
algunas entonaciones caracteristicas de algin pregédn o dichos que han
quedado en la memoria colectiva. A propésito de esto, quise involucrar
un elemento que fuera discordante con el sentido de una carreta, asi
como de una accion sonora relacionada con la cultura popular; hablo de
que tomé un fragmento de audio en el que el expresidente Alvaro Uribe
acusa a un opositor de ser sicario y asi lo repite cuatro veces. Este audio
mucha gente lo recuerda, pues para muchos colombianos es curioso,
indignante o signo de verdad. Entonces, introduje ese audio junto con
algunos elementos de la cumbia, asi como una distorsién en el mismo
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audio generada con un compresor de sefial y un procesamiento para ra-
lentizar la musica, hasta que tuviera un sonido similar al que se tiene
en algunos bailes sonideros mexicanos. La idea era jugar con elementos
mexicanos y colombianos, propiamente calefios. Ademas de esto inclui
algunos elementos de los pregones que ya habia grabado. Consistie-
ron ornamentos para los productos y no necesariamente son parte del
mismo, sino calificativos para llamar la atencién del comprador: rico,
sabroso, jugoso, delicioso, frio, refrescante, duradero..., entonados de
cierta manera para atraer la atencién. Para tener una idea escuchar los
ejemplos en los audios antes referidos.

Fig. 18. Transformacion de la carreta, ahora lamada “La Voz”

Cuando terminé la transformacion de la carreta en un vehiculo am-
bulante, visual y sonoramente disefiado para entrometerse en la vida
cotidiana de la ciudad de Cali, no supe por qué tuve la necesidad de
nombrar al artefacto “La Voz”. Después, quizas por los comentarios
que me hicieron y pasando el tiempo me di cuenta que para mi era im-
portante hacer evidente que era un artefacto que enunciabay que en ello
radicaba el poder que yo le atribuia. Es decir, no queria lucrarme a tra-
vés de ella, sino que tenia la intencién de retomar elementos sonoros
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y visuales que ya existen y dotarlos de un elemento extrafio a manera
experimental para ver qué sucedia. A pesar de conservar muchas de las
caracteristicas de las carretas que habitan los dias del centro de Cali, vi-
sualmente tenia distintivos muy sutiles que la hacian diferente. La pin-
tura nueva, el brillo del plastico, la forma de acomodar el altavoz, asi
como una placa colgante que le diera nombre al elemento. Sonoramen-
te, el audio anunciaba un producto con diferentes atributos para llamar
la atencién del comprador, pero nunca anunciaba de qué se trataba. Se
convirtié entonces en un pregén de un producto inexistente dotado de
muchos atributos sin sentido. Era barato, rico, duradero, ayudaba a la
economia doméstica, con problemas maritales y con el gobierno.

Figuras 19 y 20. Imagenes del performance en la ciudad de Cali.
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La accién consistio en pasear entre vendedores con pregones sin sen-
tido, recipientes vacios y un tocadiscos. En el registro de la accién'” ve-
mos como el objeto es capaz de insertarse con naturalidad, pero a la
vez genera cierto desconcierto. Pude percatarme de que entre quienes
generaba mas inquietud era entre los propios vendedores ambulantes,
los cuales son conocedores de su propia cultura e incluso de las perso-
nas que venden con regularidad, asi como de los productos que nor-
malmente se ofrecen. Los transedntes lucen un poco mas distraidos y
muchos no notan nada, lo cual es interesante porque toman a esta ca-
rreta, “La Voz”, como un artefacto de venta mas. Una de las hipdtesis
era que con una produccién mas o menos amplia sobre el pregén, uti-
lizando una mayor cantidad de elementos sonoros, asi como de rangos
de frecuencias sonoras, iba a generar un desconcierto entre los mismos
vendedores y quizas poco a poco podria incitar a la competencia por
tener el mejor pregdn. Al final, el resultado fue que los mismos vende-
dores se acercaban a preguntarme por qué estaba tan alto el sonido de
mi pregén y qué era lo que vendia, a lo que siempre respondia que no
vendia nada y solo paseaba con mi sonido, mis recipientes y mi toca-
discos. Entre molestias y risas se terminaban alejando.

Fig. 21. Vendedores de otras carretas se acercan curiosos.

17 La accién puede consultarse en video en https://www.youtube.com/watch?v=8i-
ik7Lnry88&t=3s.
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“Lavoz” ahora recorria las calles que seguramente en otro momen-
to recorrio, pero ahora en su —presumo— segunda vida. Las pala-
bras “Lavoz” ahora también tenian relacién de alguna forma con la
salsa, al poner en el espectador la opcién de relacionarlo con Héctor
Lavoe, que significa ‘la voz’ en francés.

De la voz a lo concreto

Posterior al performance sonoro e irrupciéon en el espacio publico
caracterizado por el comercio informal, comenzé otro proceso en
el que se empez0 a transformar esta carreta en una especie de ins-
trumento musical, cercano a las narrativas ya forjadas sobre la es-
cultura sonora. Era mi intencién mantener los elementos sonoros
y visuales de la ciudad de Cali, relacionados al comercio informal,
pero también hacer como con la mezcla de narrativas mexicanas,
pero esta vez con mi propia experiencia a nivel de musica y de las
técnicas experimentales que conforman mi desarrollo como artista
y creador sonoro.

Era importante también seguir manteniendo el aspecto de
lo callejero, de lo ambulante y de lo informal como parte central
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del discurso. Era importante porque las actividades callejeras o
pertenecientes a un sector usualmente no privilegiado suele es-
tar fuera de las escenas artisticas en las ciudades latinoameri-
canas. Para mi es una forma de hacer evidente y en escucha que
lo que ocurre a nivel informal es importante y a la vez estético,
y nos puede hablar de distintas conformaciones sociales y una
historiografia propia de cémo se estructuran los discursos so-
noros y visuales de las ciudades. Al final, lo que se intenta es
incentivar la nivelacién de desigualdad entre los discursos le-
gitimados por estructuras e instituciones y lo que se encuentra
desvalorizado. Entonces, la forma que encontré para participar
de este discurso y darle un espacio y un lugar a la calle, asi como
una especie de homenaje a toda la creatividad de los vendedores
que dia con dia inventan nuevos pregones y llenan la ciudad de
texturas sonoras diversas, era encontrar en mi la estructura he-
gemonica de la musica que adquiri en mi formacién como musi-
co, creador, ingeniero de sonido, artista sonoro y especialista en
paisaje sonoro y en estética del ruido, asi como las herramientas
conceptuales y metodoldgicas de los estudios visuales. Por otro
lado, intenté complementar esto con nuevas posibilidades que
se me daban, pues estaba, en el momento de crear este artefacto,
muy cercano a gente e instituciones mas allegadas al arte con-
temporaneo y las artes plasticas y visuales, lo que me incentivo
a crear una pieza mas alla de lo efimero del propio sonido. Es asi
que todo esto me llevé a una investigacion sobre cémo se habian
realizado estructuras metdalicas que favorecieran la creacion de
sonido a partir de la propia materialidad. Es decir, las esculturas
sonoras.

Los hermanos Baschette son creadores de una gran canti-
dad de esculturas sonoras, las cuales tenian la intenciéon de reali-
zar instrumentos musicales a través de materiales y estructuras
poco convencionales para la época (afios 60 y 70). De ellos parte
gran cantidad de conocimientos que tenemos actualmente sobre
organologia de instrumentos experimentales. En este sentido, la
parte experimental del trabajo me interesaba sobremanera, pues
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para mi era importante llevar el proyecto hacia posibilidades no
obvias en cuanto a materia sonora sin descuidar el &mbito con-
ceptual, asi como las narrativas y dinamicas sociales en la calle.
Comencé a montar una estructura metalica en la carreta y sobre
ella coloqué altavoces que funcionaran Unicamente de manera
analoga, es decir, sin la implementacion de dispositivos eléctri-
cos; en otras palabras, un instrumento puramente acustico. Sin
embargo, la primera complicacién fue la ausencia de un cuerpo
resonante. Entonces, fueron puestos en practica algunos de los
principios desarrollados por los hermanos Baschette y retoma-
dos y estudiados por Marti Ruiz (2015) en su tesis doctoral sobre

el mismo tema.
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Fig. 23. Esquema de altavoces desarrollados por Baschet. Imagen retomada de Marti Ruiz (2015: 144)

Uno de los primeros aspectos a considerar fue la eleccién del mate-
rial. Era importante seguir mantenido las dinamicas populares de
Cali, sobre todo en cuanto a la cultura que subyace en el discurso
oficial o hegemonico de las artes. Entonces, caminando sobre la ciu-
dad me di cuenta de que un material que parece invisible pero que
esta en muchos edificios en construcciéon —que abundan— es lala-
mina metalica de distintos grosores. De hecho, esta lamina metdlica
se encuentra en muchos comercios de la ciudad pues es algo muy
diversificado.
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Fig. 24. Fotografla del centro de Call tomada y d|fund|da
por un colectivo de arte y disefio situado en Cali. “La isla en vela”™®
En ese contexto es que quise incorporarlo a la estructura metalica
que se estaba construyendo sobre la carreta. De modo que, basado
en los esquemas de Baschete, asi como los estudios de Ruiz y las di-
namicas calefias, incorporé algunos elementos metalicos como al-
tavoces analogos.

Figuras. 25 y 26. Imagenes de la carreta con la transformacién hacia una escultura sonora

18 Disponible en: https://www.instagram.com/p/BYuvQ7gjneQ/
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Todo esta basado en principios que los mismos Baschete implemen-
taron es sus creaciones:

Figuras 27 y 28. Esculturas Baschete
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Fig. 29. Esquema de construccién de piezas sonoras
de amplificacion andloga de los hermanos Baschete.

Los resultados sobre las sonoridades que se producian en la carreta

con la amplificacién andloga era una ganancia en frecuencias agu-
dasy graves, asi como aumento de la presién sonora.
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Fig. 30. Ganancia en frecuencia y aumento de intensidad sonora en algunos armaénicos generados.

Al cuerpo sonoro le fueron afiadidos elementos para dar distintos
tonos y sonoridades. Asi es que se implementé un juego de varillas
roscadas de diferentes longitudes y grosores, y otro juego de varillas
no roscadas y medidas en cuanto a longitud para avanzar por 5tas en
cuestion de frecuencias y de notas musicales.

Fig. 31. Implementacion de varillas para ser percutidas como instrumentos idiéfonos.
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Sin pensarlo demasiado, las varillas horizontales tenian un extra-
flo parecido en cuestién de timbre sonoro a la marimba de chonta,
la cual es representativa de la zona del Pacifico colombiano y de la
que Cali es una capital cultural. Esta marimba es parte de las na-
rrativas sonoras de suma importancia para la identidad sonora y
musical de Colombia.

Cabe destacar que este instrumento fue creado con mis pro-
pias manos, yo hice los cortes, las mediciones, los orificios, lo cual
generd una actitud experimental en cuanto a los elementos que iban
siendo afiadidos al instrumento.

Para mi era importante ir experimentando el sonido sin te-
ner mucha idea de cudl iba a ser el resultado. Al final estaba la
posibilidad de ir afiadiendo o quitando lo que considerara util o
no, pero necesitaba aprender de la experiencia sonora que se ge-
neraba con los materiales y con el objeto mismo, el cual era mé-
vil en todo momento. Ademas, una
parte importante era la experiencia
de las personas locales al ver elemen-
tos propios retomados por alguien de
otro pais y los reinterpretaba hacia
otro tipo de experiencia.

Elementos cordéfonos también
fueron afiadidos a esta carreta, pues
consideraba necesaria la implemen-
taciéon de distintos matices, ademas
de la posibilidad de temperar de al-
guna forma un tipo de escala musical.
Asi es que afiadi cuerdas disefiadas
para bajo eléctrico y guitarra acusti-
ca. Implementé un sistema rastico de
tension y de afinacién disefiado con
varillas metalicas en vez de huesos, y
en vez de clavijeros tornillos, tuercas
y rondanas.

Fig. 32. Elementos corddfonos. Son visibles las baquetas
para xiléfono que fueron usadas para percutir el instrumento.
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Entre los elementos a considerar estu-
vieron una bolsa que pendia del techo,
la cual es utilizada para ahuyentar a las
moscas de lamercancia, y la adquisicion
e instalacion de pequefios radios que
sintonizaban estaciones de salsa y que
eran utilizados como paisaje sonoro,
pues la mayoria de los vendedores traen
consigo un pequetio radio para escuchar
principalmente ese género musical.

| S Y
Fig. 33. Eltecho fue reemplazado en la mitad Fig. 34. Radios instalados en la carreta, los cuales son parte esencial
por [dmina metalica para poder ser percutida de la cultura sonora calefia

como elemento musical.

Uno de los aspectos principales era el de realizar la activacion de este
artefacto de manera publica en la misma ciudad de donde surgi6
todo. Para esto se concert6 una presentacion en la explanada de un
museo que, si bien no es el mas popular por las actividades o exposi-
ciones, si retine una gran cantidad de personas en sus instalaciones
exteriores. Es un punto de reuniéon importante para nifios, jévenes,
adultos y adultos mayores. En ese recinto es donde se realizé la pre-
sentacion de una interpretacion improvisada con esta pieza. Sin em-
bargo, para quitar un poco el formato de la presentacién y la divisién
de artista y espectador, me interesaba, incluso desde la construc-
cién del artefacto, que pudiera ser interpretado por cualquier per-
sona que tuviera la inquietud de hacerlo. Es asi que lo disefié de una
manera que fuera intuitivo. Entonces, después de hacer una presen-
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tacion desde mis propias narrativas sonoras, invité al ptblico a su-
marse, lo cual tuvo una gran acogida. Esto se puede constatar en el
video del concierto,” donde experimenté con las diferentes texturas
sonoras para después desaparecer como autor y dejar que la propia
comunidad fuera la que interpreta sonidos.

Fig. 35. Presentacion en Museo. Personas, mayoria nifios activan la pieza sonora.

La activacion derivo en una interaccién con los signos y simbolos
de la ciudad de Cali. Asi también ocurrié en una segunda inter-
vencion con el artefacto sonoro en la misma ciudad, pero esta vez
en interaccion con otros artistas de diferentes disciplinas. El es-
pacio es Lugar a Dudas, el cual fue un sitio central en el desarrollo
del proyecto, pues conceptualmente ayudo a consolidarloy a dar-
le una dimensidén escultoérica en su taller.2° Los mismos artistas y

19 https://vimeo.com/352382273
20 El audio de la presentacion esta disponible en https://soundcloud.com/user-
567746331/la-voz-en-lugar-a-dudas
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el publico en general que acudieron a esta segunda intervencion
también se apropiaron sonoramente del artefacto hasta hacerlo
sonar colectivamente en relacién con las narrativas sonoras del
paisaje calefio. Una vez que las personas e intérpretes del artefac-
to comenzaron a dominar algunos de los sonidos con los cuales se
podia interactuar fueron extendiendo las posibilidades. Algunos
tomaron los radios y comenzaron a hacerlos sonar en distintas
estaciones, otros percutian el techo de lamina, otros tomaron el
altavoz para generar efectos guturales con la voz y el efecto que
produce el megafono instalado.”

Fig. 36. Parte de la interaccion y apropiacion de “La voz”

Resultados

El paisaje sonoro es una red compleja y dindmica en donde con-
fluyen distintos elementos que le dan vida al entramado sonoro.
Los experimentos estéticos que se generaron con las piezas arriba

21 Parte de esta interaccién se puede consultar en los registros audiovisuales
https://vimeo.com/354673826 y https://vimeo.com/354673545
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mencionadas develan como puede ser mutable e intervenible en
términos dinamicos y, asimismo, cémo puede ser un artefacto de
incidencia social que devele las relaciones sistémicas enraizadas
e invisibles.

Si la simple escucha del paisaje sonoro nos otorga una
dimensién estética con el sonido a través de postulados y teo-
rias relacionadas con lo musical realizado durante el siglo XX,
la apuesta de este trabajo se centra en el paisaje como desafio
y puesta en critica de una actitud pasiva ante el sonido. En este
caso, trato de hacer conscientes los signos y simbolos sonoros
que, como creador, tengo interiorizados por cuestion de la cultura
en la cual me he desarrollado y he estudiado, y propongo ponerlos
en juego con signos y simbolos que, de alguna forma, me son aje-
nos, pero alavez trazan ciertas similitudes. En este caso, también
se pone de manifiesto mi historia de instruccién musical y crea
un dialogo con los estudios del paisaje sonoro antes referidos. La
idea es jugar con una resemantizacion de los discursos politicos,
partiendo de la premisa de que ‘lo personal es politico’ y asimis-
mo se busca encontrar en el caracter estético un discurso que lle-
ve al encuentro epistemoldgico de la accién. La puesta en juego
de estos elementos, mas la socializacion de las mismas piezas,
asi como las reacciones, comentarios, entrevistas y videos que se
generaron, pueden dar pautas a complejidades mucho mas alla de
lo que escribo en estas lineas. Como creador soy también ciego o
sordo a distintas interacciones sociales que ocurren en mi cultura
y en mi hacer, y puede ser la lectura de la misma creacién para un
externo la forma de encontrar sentido en la accién. Sin embargo,
en este caso soy yo quien ubica y busca a través de mis propias
inquietudes para plasmarlas en vias de generar conocimiento. Es-
tos puntos a continuacién son solo algunos de los elementos que
derivan de mis acciones, no obstante, el sentido y la capacidad
de ellas y otras mas que puedan estar derivadas o consecuentes
de lo mismo, ofrecen otro tipo de conclusiones y reflexiones que
coadyuven en el entendimiento de la labor artistica y del paisaje
sonoro como ente vivo de interaccién social:
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El Paisaje Sonoro es una entidad dindmica,
viva, maleable, efimera, inasible e intervenible.

Por su naturaleza efimera, la cual representa problemas para poder
incluso generar una postal sonora que nos dé informacién cuantitati-
va real de lo que ocurre en cierto espacio, ya que el sonido siempre se
conforma de distintos momentos e, incluso, si un sonido con mayor
cantidad de energia es generado en el lapso de un segundo, al segun-
do siguiente de su activacién ese sonido ya no existe. Es por ello que
el paisaje sonoro siempre se presenta como inasible, a pesar de que
existen distintos métodos y formas para aproximarnos a su estudio.

Sin embargo, el paisaje también es un ente que va mutando
segun los habitantes que interacttan en él y asi como las formas de
actividad que se realizan. A pesar de que exista cierta corresponden-
ciay uniformidad, cualquier cambio en la dinamica social interviene
en la conformaciéon del mismo. Por otro lado, basado en los expe-
rimentos sonoros e intervenciones en espacios publicos, podemos
concluir que una simple intencién distinta del entramado sonoro
modifica la forma de convivencia y que, incluso, es imposible medir
el nivel de impacto de lo que ocasiond la intervencién sonora pri-
mera. Los vendedores estuvieron expuestos al sonido producido por
un artista sonoro, que introdujo una mayor produccién del sonido
emitido y, en una légica de competencia econémica, es posible que
los demas vendedores empiecen una dindmica de produccién sonora
mas elaborada; sin embargo, esto no es medible con los alcances y la
metodologia presentada en este trabajo.

El uso de imagenes sonoras, simbalos sonoras o huellas
sonoras es una forma de generar un metalenguaje que coadyuve
en la generacion de un discurso mas alla del hecho sanico.

Las sociedades adoptan a distintos niveles elementos que les signi-
fican de diversas formas. Asi, la recopilacién de imagenes, simbolos
o huellas sonoras y su uso es una herramienta efectiva para la crea-
cién de discursos que resignifiquen dichos elementos o el contenido
de cada una de ellos.
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Derivado de los experimentos relatados en este texto, los sig-
nos sonoros utilizados eran desde tipo politicos (audio de expresi-
dente Alvaro Uribe) hasta generados diariamente para incrementar
el comercio local (pregones callejeros). A partir de la implementa-
cién de estos recursos podemos deducir que cada uno de estos signos
guarda un significado para los habitantes de Cali, y que cada escucha
los interpreta de una formay los significa para incorporarlos a su ca-
pacidad estéticay estilistica de un discurso cualquiera. De esta forma,
el uso de significantes sonoros puede generar un efecto claro sobre
los escuchas, los cuales se sienten interpelados y buscan también
participar de estas relaciones, como en el caso de quienes se apro-
piaron de la carreta para buscarle sonoridades propias y locales a
través de la radio, de la comunicacién a través de megafonos, de gri-
tos, y percusiones que impactan sensiblemente en el paisaje sonoro
y reproducen la sonoridad de cada habitante, la cual, al ser puesta
en audicién, genera un efecto sonoro de paisaje que mezcla distintas
escuchas puestas para otros.

La via estética puede ser un mecanismo discursivo
para poner en evidencia los signos sonoros Y visuales

Derivado del punto anterior, independientemente del tipo de apues-
ta estética que se realice, de la efectividad de la misma, los materia-
les o las formas de ponerla en discusion, las piezas que tienen una
intencion estética en didlogo con un lugar, con un espacio, con un
grupo o con un tema especifico siguen siendo elementos efectivos
para poner en discusion distintos elementos culturales que usual-
mente pasan de largo para distintos grupos o personas que tienen
interiorizados los signos sonoros o visuales. En el caso de los ex-
perimentos arriba relatados, sin tener mecanismos suficientes para
validar las acciones como artisticas, si podemos concluir que pusie-
ron en discusién algunos elementos de la ciudad tales como la so-
norizacion del espacio publico, la forma en que se gesta el sonido, la
politica de la escucha al hacer una exaltacién del sonido producido
por un sector marginal a las narrativas de legalidad y de institucio-
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nalizacién de las industrias culturales y artisticas, al introducir ele-
mentos visuales cotidianos como artefactos de posibilidad estética,
al resemantizar la escucha del paisaje sonoro cotidiano en mezcla
con elementos musicales y como parte de un discurso valido al ser
adoptado por las instituciones de arte locales y al poner en discu-
sién, para los habitante de Cali, las distintas formas que pueden to-
mar los discursos sonoros.

La busqueda de los didlogos sociales a partir de piezas
estéticas es un mecanismo que acerca a los usuarios
y habitantes a tener una reflexién mayor con su cotidiano.

De acuerdo con el punto anterior, el llamado arte politico ha sido
una pieza o herramienta fundamental para poner en relacién a las
practicas estéticas artisticas con las sociedades de donde se fun-
damentan. Existe actualmente en distintas personas dedicadas al
arte una bisqueda por encontrar no solo el objeto artistico, sino que
los objetos artisticos sean también de alguna forma intangibles en
cuanto a que tengan un acercamiento real con las sociedades en pro
de cuestionar paradigmas que pueden mejorar la vida de las perso-
nasy de las comunidades en general.

En ese sentido es que las piezas pueden tener una incidencia
para poner en evidencia lo que usualmente pasaria como desaperci-
bido o cotidiano. La importancia de esto radica en que la ideologia,
asi como las formas de violencia también estan enraizadas en los
mecanismos personales de ejercer y de vivir el espacio publico. En
el caso de los experimentos y apuestas estéticas en este texto sefia-
ladas, la cotidianidad esta en los cédigos visuales (carreta, visuali-
zacion de los altavoces), y en los codigos sonoros (paisaje sonoro,
musica, radio, pregones, gritos y percusiones), los cuales se ponen
en evidencia y en escucha y, ademas, se utilizan para adquirir nue-
vos significados. La gente, espectadores y activadores de las pie-
zas, son asi conscientes de su cotidianidad y como esta se pone en
limite con lo que usualmente consideraria normal y accede a dar-
le un nuevo significado; de esta forma se desnaturaliza la relacién
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con dichos cédigos, lo que permite una reflexiéon sobre los mismos.
Las siguientes interrogantes: /cémo incido en esos c6digos?, icomo
fueron creados?, ;qué tan estéticos me parecen?, son preguntas que
aparecen de manera natural.

La autorreflexion y autoetnografia
es Un mecanismo para generar conocimiento

Una de las primeras apuestas para la escritura de este texto tiene
que ver con la hipétesis de que los trabajos de un artista y sus re-
flexiones y motivaciones plasmadas en un texto pueden ser dignas
de un analisis y autoanalisis, en la medida en que nos encamine a la
generacién y también propagacion del conocimiento, toda vez que
las apuestas estéticas no surgen sino de la mezcla entre sensibili-
dad y reflexion del mundo donde el artista convive. Si partimos de la
premisa de que el analisis de la subjetividad es una forma de obtener
informacion también sobre los mecanismos que forjan a los indivi-
duos en cuanto a ideologia que conforma la visién e interpretacion
del mundo, y analizar esa interpretacion del mundo nos puede ayu-
dar a descubrir las ideologias que lo hacen existir, entonces el artis-
ta siempre estd en juego entre su propia sensibilidad y la ideologia
que lo forja. En este sentido es que una pieza artistica no solo puede
arrojar informacion sobre los mecanismos que tejen internamen-
te la sensibilidad e intelectualidad del artista, sino que también nos
puede hablar del mundo donde este vive. El artista, al final, es un
individuo como cualquier otro que esta sumergido en la culturay en
las actividades comunes del mundo donde se desarrolla; por tanto,
es una victima —si se puede poner en esos términos— del pensa-
miento de su época y contexto. Sin embargo, en muchas ocasiones
también posee conocimientos que lo ayudan a cuestionar su propia
realidad e ideologia; asimismo se asume que tiene una sensibilidad
que lo ayuda a estar mas en contacto con las estructuras sociales que
sostienen los preceptos de realidad de una sociedad. Por este motivo
es que el artista esta en duelo entre la realidad a la que pertenece, un
cuestionamiento del entorno social al no sentirse parte de tal reali-
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dad, y una afioranza de lo que podria llegar a ser, es decir, la utopia.
Entonces, las piezas artisticas se convierten en vehiculo de la sensi-
bilidad que le rodea y la propia, y estos artefactos estéticos son me-
canismos a través de los cuales la sociedad vierte sus propios deseos
y anhelos de una transformacién radical.

Sin embargo, las piezas artisticas muchas veces parten de un
area desconocida del intelecto que motiva a los creadores a generar
una u otra obra y ellos mismos son ignorantes de lo que estan que-
riendo decir en términos practicos; esto tiene una mayor constancia
en las piezas que realizan y son a corto plazo. Sin embargo, con un
ejercicio de autorreflexion y autoexploracion, mediante la escritura
y bajo proceso autoetnografico, se puede sacar a la luz algunas de las
motivaciones con la intencién de concretar lo que el artista pudo ve-
rificar con su experiencia sensible antes de hacer la pieza, con la ex-
periencia sensorial del proceso de creacion y después la efectividad
o fracasos de la pieza o piezas puestas en discusion. Este tratamiento
nos permite pensar el conocimiento no solo como la acumulacién de
informacién y la intelectualizacion del mundo, sino también como
una relacion entre la sensibilidad a la que se llega a partir de la ex-
periencia artistica y estética. Es decir, que el arte es conocimiento en
cuanto que habla de la realidad sensible de una sociedad, ademas de
la del artista. El sentido y las formas que se utilizan para hablar de
ello varian en relacién con la experiencia y adquisicién de cédigos
estéticos, disciplinas y afecciones del creador.

Discusion

No es el interés de este trabajo el hacer una disertacién al respecto de
cual o cudles son las propuestas estéticas legitimas para nombrarlas
o darles la categoria de arte, en el sentido mas tradicional de la pala-
bra, asi como de la tradicién que incluye su trato. En estricto sentido,
este texto no tiene la capacidad de nombrar como arte a las acciones
aqui referidas puesto que, a pesar de que son validadas por las insti-
tuciones de arte de la ciudad donde se refiere el texto (museosy ga-
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lerias), no han tenido la discusion suficiente en términos practicos,
puesto que el tiempo transcurrido entre la accién y la reflexion no es
tan amplio para determinar si se cumplen con algunos estandares
del arte; ademas, no se tiene claro cuales serian los estandares para
considerarlo como tal y, como se insiste, no es el fin de este texto
validar las acciones en el término artistico. Es por eso que se refiere a
estas intervenciones como de un caracter de activacion o de creacion
con intencién estética, inclusive si esta delimitacién también resulta
insuficiente para referirla.

A pesar de que existan discusiones a nivel internacional so-
bre la pertinencia de las expresiones creativas que guarden una di-
mension social, e incluso de la violencia sistémica que puede estar
referida de manera subyacente al discurso primario, las presentes
acciones estan enmarcadas en distintas dimensiones estéticas y
trastocan algunos puntos de las expresiones ya estabilizadas, como
el arte sonoro, la musica, la escultura sonoray el performance. Tam-
poco es la intencion de este texto argumentar en favor o en contra de
la relevancia historica o el grado de innovacién en un sentido creati-
vo dentro de las disciplinas antes referidas o incluso en algiin senti-
do a favor de la interdisciplinariedad o transdisciplinareidad.

Quizas, el argumento que defiende es el mas atrevido: afir-
mar que la practica artistica es una practica epistemolégica y que
los resultados de una intervencion artistica o estética tienen moti-
vaciones por parte del o de los artistas que de alguna manera per-
manecen ocultas y que, revelarlas o sacarlas a la luz puede producir
conocimiento. Para este proposito se tiene en consideracién, princi-
palmente, el precepto de investigacién artistica, la cual, aunque en
pequefia medida en comparativa con la investigaciéon denominada
cientifica, adquiere relevancia en el campo de las artes y mas cuan-
do los estados y universidades destinan recursos a profesionalizar
estas areas, asi como a los organismos que expiden titulos de gra-
do y posgrado referentes a esta area estan supeditados a estandares
de calidad y de resultados muchas veces cercanos a la investigacion
y a la produccién cientifica. Sin embargo, los resultados que pueda
aportar la investigacion artistica muchas veces carecen, por su na-
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turaleza, de resultados o datos fehacientes que comprueben la vali-
dez de lo que se sostiene, siendo, en muchos casos, la percepcion del
artista, del curador, del critico o del mismo espectador la que deter-
mina el grado de involucramiento de las piezas o la practica creativa
con un proceso epistemolégico. En nuestro caso, este texto carece
de informacién suficiente y esta fuera de los objetivos generar una
disertacion en cuanto a como es que se forma el conocimiento en los
individuos desde un punto de vista neurocientifico o pedagogico. Se
parte de la practica de la epistemologia del arte desde Greenberg?
hasta los postulados de arte politico como Boris Groys?3 y los aportes
de Rubén Lépez-Cano? al tema.

De lanocién ‘investigacion artistica’ se pueden generar distin-
tas interpretaciones que no estan alejadas de lo que este texto suscri-
be; sin embargo, asumimos la forma en la cual una dimensién social
y politica es atravesada por el arte, siendo su incidencia directamente
en las piezas, las cuales pueden ser un catalizador de discusién que
coadyuven a dinamizar las practicas sociales normalizadas. En este
sentido es que la investigacion artistica puede ser un vehiculo de
conocimiento al detectar de manera sistematica y metddica la sen-
sibilidad del artista en cuanto a que el mundo (hablando de las di-
namicas de poder y de afeccién) incide sobre el artista hasta el punto
en el que él mismo es un producto cultural de determinada socie-
dad, siempre mutable y siempre en relacién con factores a niveles
personales, sociales, locales, globales y se percibe una multiplici-
dad de carga afectiva en cuanto a las necesidad que generan una
determinada creacion. En estricto sentido, nos referimos a como el
arte es, asimismo, un vehiculo de transferencia de los sentimientos,
pensamientos, afecciones, dolores y preocupaciones de una sociedad.
Muchas veces esta localizado en cierto sector de la poblacion o grupo,
en el caso de que una persona sea parte de la comunidad LGBTTTI,
minorias, rangos de edad, entre otros grupos. Esto lo que ofrece es un

22 Clement Greenberg. Arte y Cultura (Barcelona: Grupo Planeta, 1961. Reedicion
2002).

23 Boris Groys. Volverse Publico: Las transformaciones del arte en el dgora contem-
pordnea. Caja Negra (2014).

2/ Rubén Lépez-Cano. Investigacion Artistica en Musica. Esmuc (2013).
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sentido de identidad que se refuerza con las propias creaciones gene-
radas. Michel Foucault® hablaba de un ‘corpus analégico’, es decir,
el pensamiento y conocimiento de una o varias epistemes en juego y
cémo los dichos, los textos, las palabras, las canciones —entre otros
productos de la cultura de algiin tiempo y lugar— nos indican cémo
es esta cultura y él propone entonces el principio de la ‘arqueologia
del saber’, el cual es la base del analisis que €l hace de las socieda-
des en distintos tiempos y lugares. Deleuze,?¢ al hablar del propio
Foucault, dira que dificilmente él citara algunos de los pensadores y
referentes académicos y filos6ficos mas importantes de su época, a
pesar de que los conozca bien y los haya leido con detenimiento. Esto
se debe, mas bien, a que las interpretaciones tempranas de la época
no le interesan, ademas que muchas veces el pensamiento racionali-
zado desde la instruccion cientifica o filosofica puede estar ignoran-
do, por las tensiones que se suscitan en el poder, muchos aspectos
que ocurren a niveles de jerarquia mas bajos.

El proceso arqueolégico del conocimiento, por principio, tam-
bién es susceptible de entrar en esas dinamicas del poder, pero, de
alguna forma, al hacerlo evidente e irremediable, le da, de alguna
forma, licencia para cometer un juicio desde la individualidad del
observador. En este caso, los puntos de objetividad quedan reducidos
a lo que el observador puede observar. En el sonido es claro cuando
M. Schaeffer?” establece que «somos lo que escuchamos y escucha-
mos lo que somos»; esta frase adquiere todo el sentido cuando el
observador queda relegado a su propia experiencia como escucha y
es consciente de sus propias limitaciones. Entonces, a pesar de tener
instrumentos que nos arrojen resultados aparentemente fehacien-
tes, las interpretaciones estaran supeditadas a la capacidad y a la
historia social, politica e intelectual de quien las hace, asi como los
aparatos de legitimacion de turno y el poder que los detenta.

En este sentido es que proponemos que la investigacion artis-
tica puede ser un artefacto de pensamiento que nos permite acce-

25 Cf. Foucault, Michel. La arqueologia del saber (Barcelona: Paidds, 2005).
26 Deleuze, G. La imagen-movimiento. 1st ed. (Barcelona: Paidds, 2014).
27 Schaeffer. P. Tratado de los Objetos Musicales (Madrid: Coidos48, 1966).
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der y darle claridad a piezas artisticas que usualmente quedan con
el sentido oculto a una interpretaciéon unidireccional. Tampoco se
aboga por reducir las piezas artisticas a un solo sentido y despojar-
las de su naturaleza polisémica, sino, por el contrario, atribuir mas
informacion al contexto de las piezas para que la polisemia tenga
un caracter diverso y con un grado de profundidad mayor. Se pro-
pone, entonces, que sea el método etnografico el que atribuya esta
informacion, pues el mismo artista es el vehiculo de transfusién de
esta multiplicidad de sensaciones, informaciones y afecciones que
dio origen a la pieza.

En este caso, es el mismo autor quien confirma y explica la
pertinencia y relevancia de las piezas en controversia con los su-
cesos sociales y conceptuales en donde se llevo a cabo, ademas de
proporcionar datos y motivaciones que dieron origen al proyecto.

La investigacién artistica se ofrece como una posibilidad
para refrendar y abrir el debate de conocimiento hacia otras es-
feras y otros métodos que den certeza de lo que ocurre ya fuera
de las academias. Pues, a pesar de que existen diversos textos que
fundamentan la produccién artistica como forma de conocimiento
y no solo la critica de arte o la curaduria, los mismos artistas ya es-
tan generando estas discusiones fuera y dentro de las instituciones
sin que importe demasiado la legitimacién desde estas Gltimas. La
validacién desde el poder hegeménico institucional, como las uni-
versidades, centros de investigacién, museos o centros de docu-
mentacion, se da en funcion de las discusiones que ya existen fuera
de ellas, y es a través de los propios investigadores que adquieren
una relevancia social al actualizarse y ofrecer marcos mas rigidos y
formas mas estables de hacer lo mismo que ya ocurre fuera de ellas.
Es por eso que la investigacién artistica es una posibilidad episte-
molodgica, porque asi lo creen los mismos artistas y los especta-
dores, solamente hace falta la acreditacién desde las instituciones
para que adquiera una relevancia mayor y una claridad para buscar
formas de continuar estas practicas.
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Introduccion

Llevo mas de cincuenta afios con lamusica, y he visto
muchas cosas, pero nada como esto. Cierren los 0jos
e imaginen una noche extraordinariamente magi-
ca... estos son musicos extraordinarios que estan en
funcién de la magia que se produce al juntar instru-
mentos precolombinos con la mayor actualidad de la
electroacustica. Ellos combinan lo real maravilloso
actual con lo mitico de tantas épocas.

Palabras de Leo Brouwer sobre la OIANT?>

1 Hipdstasis es un término teoldgico que «comenzd a ser utilizado en el siglo
cuarto para describir esa “unicidad”, ese algo Unico que cada uno de nosotros
es: nuestra persona profunda. A diferencia del concepto teoldgico de Naturaleza
Humana, o sea, aquello que todos nosotros como seres humanos compartimos, la
Hipdstasis es indefinible racionalmente. Se trata de un misterio, y la tnica forma
de alcanzarla es por Revelacién>>. Alejandro Iglesias Rossi. Geocultura, Investigacién
y Creacién. Teoria y Praxis en el Paradigma Musical de la Universidad Nacional de Tres
de Febrero (Colombia: Ed. Universidad Pedagdgica y Tecnoldgica de Tunja, 2008).
2 Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=QST3Fxn3V9o.
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Orquesta que une espiritualidad antigua y sensibi-
lidad moderna... una magnifica meditacién sobre el
destino posible de la tradicién y los avances tecno-
l6gicos. Con la Orquesta de Instrumentos Autocto-
nos y Nuevas Tecnologias, Alejandro Iglesias Rossi
ha creado un medio musical digno de ser alabado, en
el cual el pasado y el futuro se correlacionan bella y
pacificamente.
Diario The Jakarta Post
Indonesia - 19/11/2007

La Orquesta de Instrumentos Autdéctonos y Nuevas
Tecnologias es hoy uno de los hechos estéticos mas
poderosos y determinantes en la misica moderna, y
al mismo tiempo es un sextante artistico lider en el
mundo. En manos de ellos, la tecnologia electrénica
se absorbe en el poder del espiritu, y la espiritualidad
se vuelve sorprendentemente concreta, paramétri-
ca, expresiva.
Radio Televizija Slovenija
Eslovenia - 23/8/2018

La Orquesta me impacté de manera brutal, porque
eran las Epistemologias del Sur las que estaba oyen-
do y viendo, otra manera de expresar lo que yo no
logro expresar en mis charlas. Ustedes acaban de
ver lo que la ciencia, el conocimiento logocéntri-
co, no puede conocer: la espiritualidad de las cosas,
esa fuerza trascendente dentro de lo inmanente. Es
el arte que camina sobre la linea abismal haciendo
de nosotros hombres y mujeres méas dignos, con la
fuerza de la espiritualidad y la dignidad.
Dr. Boaventura de Sousa Santos, creador
de las Epistemologias del Sur, sobre la OTANT3

3 Disponible en: https://www.facebook.com/watch/?v=563247580764885
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La Orquesta de Instrumentos Autdéctonos y Nuevas

Tecnologias, un paradigma americano frente al eu-
rocentrismo.

Revista Bohemia

Cuba - 8/10/2014

La OIANT de la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF)
de Argentina, creada y dirigida musicalmente por Alejandro Igle-
sias Rossi, con la direccion de Artes Escénicas y Visuales de Susana
Ferreres, parte de la concepcién de otorgar a los instrumentos na-
tivos de América la misma ‘dignidad ontolégica’ que a los instru-
mentos heredados de la tradicién europea y a los desarrollados por
la tecnologia digital.

Desde el comienzo, sus directores crearon un modelo artisti-
co-académico enraizado en nuestra propia geocultura, al recuperar
la logica de las tradiciones espirituales de nuestro continente. De
esta forma, la Orquesta considera al artista-creador como integra-
dor de diferentes saberes, en quien las diversas disciplinas se ainan
conformando un corpus total de conocimiento. A partir de esta con-
cepcién de ‘musico integral’ cada uno de los miembros investiga,
construye sus instrumentos y mascaras que utilizara en concierto,
compone sus propias obras, las interpreta, y luego de este trayecto
de investigacion y creacion, transmite ese conocimiento adquirido,
ensefiando en los diferentes niveles y espacios académicos que con-
forman el proyecto.

Desde el afio 2004 la Orquesta ha presentado su trabajo de
creacion artistica de vanguardia y recuperacion de las fuentes au-
toctonas de América en los 5 continentes. Su trabajo ha sido premia-
do en el World Forum on Music del International Music Council en
Brisbane (Australia) con el Musical Rights Awards por ser:

[...] un programa inspirador que recobra y da vida artistica a los ins-

trumentos musicales indigenas, la mayoria de ellos olvidados, al
mismo tiempo que desarrolla investigacion, composicién, diplomas
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universitarios, cursos comunitarios, exhibiciones, conciertos y un
modelo pedagdgico-musical para todos los niveles.

La Orquesta es la matriz del proyecto y es uno de los 6 vectores que
conforman el modelo artistico-académico creado y dirigido por
Iglesias Rossi y Ferreres:

- 1a OIANT,

- el IDECREA Centro de Etnomusicologia y Creacion en Artes
Tradicionales y de Vanguardia,

- la Licenciatura en Musica Autéctona, Clasica y Popular de
América,

- la Maestria en Creacién Musical, Nuevas Tecnologias y Artes
Tradicionales,

- la Diplomatura itinerante en Creacién Musical e Instrumentos
de América,

- Seminarios Intensivos de Nuevas Tecnologias, Construccién
de Instrumentos de América, Composicion, Arquitectura Cor-
poral, etc.

Recorrido personal

Nada resulta superior al destino del canto.
Ninguna fuerza abatird tus suefios,
Porque ellos se nutren con su propia luz.
Se alimentan de su propia pasion.
Renacen cada dia, para ser.

Si, la tierra sefiala a sus elegidos.

Sofié que el rio me hablaba
con voz de nieve cumbrefia
T4 que puedes vuélvete

4 Atahualpa Yupanqui. “Destino del Canto”, en El canto del viento (Honegger,
1965).
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me dijo el rio llorando
los cerros que tanto quieres —me dijo—
alla te estan esperando.’

Creci en El Trapiche, un pequefio pueblo de un valle serrano de la
Provincia de San Luis en Argentina, junto a la presencia de mi abuela
Margarita Zavala Rodriguez quien, rodeada de cuadernos, manus-
critos, fotografias y musicas, estaba encargada de una intensa labor
de edicion del vasto trabajo de registro de Dora Ochoa de Masramon,
educadora, folklordloga, literata y principal recopiladora del can-
cionero tradicional de San Luis. Mi abuela me compartia todos los
testimonios de aquellos cuadernos con dibujos, poemas, conjuros
secretos de curanderas y de nifios de las escuelas rurales del Conlara,
como también el primer relevamiento en la historia de la provincia
de sitios arqueolégicos (casas de piedra, aleros, oquedades y grutas
de la serrania) que albergan pictografias y petroglifos.

Todo aquel entramado mistico-maravilloso que pude absor-
ber tanto de los manuscritos como de las vivencias personales por
los rituales antiguos de la zona, la devocién de los ‘rezabailes’ a San
Vicente (plegarias comunitarias danzadas), los conocimientos de
plantas medicinales, las ‘curaciones de palabra’ de Don Juan Carlos,
los misterios de las sierras, el tradicional mote ‘el rio es traicione-
ro’, los recitados, los versos del poeta Antonio Esteban Agtiero, los
‘tonaderos’ (guitarreros tradicionales de la region), la inocencia de
las ancianas del campo junto al legado precolombino que muy pocos
ojos eran capaces de ver, me llevaron a buscar la huella de una artis-
ta y etnomusic6loga excepcional que habia quedado en la memoria
de mi pueblo al haber justamente iniciado su trabajo etnomusico-
16gico (en su juventud y de la mano de Carlos Vega, fundador de la
musicologia en Argentina) en mi provincia, San Luis, durante el afio
1939, la Dra. Isabel Aretz.

El alma de la tierra, como una sombra,
sigue a los seres indicados para traducirla en la esperanza,

5 Atahualpa Yupanqui. “TU que puedes, vuélvete”, La Afiera (Odedn, 1946).
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en la pena, en la soledad.

Sitd eres el elegido, si has sentido el reclamo de la tierra,
si comprendes su sombra,

te espera una tremenda responsabilidad.®

Asi, en el momento de buscar una carrera universitaria y con la co-
laboracién de mis abuelos, que exploraban las posibilidades a la par
mia, me encontré con una propuesta enmarcada en un espacio aca-
démico que integraba los instrumentos nativos de América, las artes
tradicionales, las nuevas tecnologias, la creaciéon musical y la etno-
musicologia, dirigido por Iglesias Rossi y Ferreres en la UNTREF,
con quienes Isabel Aretz habia fundado el IDECREA Centro de Etno-
musicologia y Creacién en Artes Tradicionales y de Vanguardia que
hoy lleva el nombre “Dra. Isabel Aretz”.

Previo a esta eleccién, habia buscado carreras de cine, letras,
instrumentista en conservatorio, composicion, direccién orques-
tal, antropologia, filosofia, inclusive me inscribi en varias de ellas y
consegui los materiales de estudio para sus respectivos ingresos. Sin
embargo, me cautivé sobremanera la propuesta de la UNTREF por
la concepcién del artista como persona, parte de un contexto social,
cultural, politico, y no como mero técnico o especialista en armoni-
zacioén, contrapunto o instrumento.

Al encontrar esta propuesta artistica-académica integral y
nica en el mundo viajé en el afio 2010 a 800 km de mi ciudad natal, a
otra provincia, la de Buenos Aires, para comenzar mis estudios en la
Licenciatura en Musica (dirigida en aquel tiempo por Iglesias Rossi),
donde tuve la oportunidad de incorporar conocimientos acerca de la
musica contemporanea, asi como de composicién musical instru-
mental y electroacustica.

Al comenzar, me encontré con algo inédito hasta ese momen-
to, asignaturas que ponian en valor los instrumentos de América (su
construccioén, su interpretaciéon relacionadas con la composicién
musical) junto a las tecnologias digitales que dictaban los solistas de
la Orquesta (Julieta Szewach, Anabella Enrique, Juan Pablo Nicoletti

6 Yupanqui, “Destino del Canto”, El canto del viento.
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y Lucas Mattioni) en las cuales estudidbamos de manera integra-
dora, y totalmente novedosa para mi, tanto la poética de la musica
electroacustica y los principios pitagéricos como la riqueza orga-
nolégica de los instrumentos autéctonos en arcilla, cafia y made-
ra. El estudio de los instrumentos nos llevaba a reflexionar sobre un
mundo desconocido, donde cada instrumento es Ginico y no existe
uno igual al otro (como la hipdstasis), asi como tampoco existe una
escalistica que dé cuenta de un nico sistema. Los instrumentos son
escultoricos y con un profundo simbolismo, como escribe la Revista
del Conservatoire National Superieur de Musique de Paris:

Es importante comprender que cada musico de la OIANT, como el
caso de los jazzmen, desarrolla una técnica que le es propia. Esta
individualizacién de la practica, que excluye por naturaleza toda
descripciéon normativa, se inscribe en el seno de la ensefianza de los
musicos en la vida del Ensamble. Los intérpretes se implican total-
mente en lo que, mas alla del aspecto puramente musical, se aparenta
a una concepcién mistica del mundo sonoro. En efecto, los miem-
bros de la Orquesta, aparte de ser instrumentistas y compositores son
también conceptualizadores de sus propios instrumentos, los cuales
reproducen fielmente modelos originales precolombinos a menudo
extremadamente complejos desde el punto de vista estético. En este
sentido, desde la concepcién hasta la comunicacion, el de la Orquesta
es un proceso integral absoluto. La Orquesta es como el espejo inver-
tido de las tradiciones orquestales europeas actuales y nos permite
religarnos de forma muy paradéjica con la riqueza de las orquestas
originarias occidentales.”

Algunos ecos de estas reflexiones iban horadando nuestra concien-
cia, preguntandonos qué buscabamos en la musica, en el arte, y
cual era ese llamado que sentiamos al interesarnos en estos instru-
mentos. Durante el primer seminario que realicé, los solistas de la
Orquesta nos compartieron un poema de Atahualpa Yupanqui que

7 William Vandamme. “Fronteras del silencio”, Journal du CNSMDP N.° 81 (2010):
20. Disponible en: https://www.conservatoiredeparis.fr
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trataba sobre estos misterios y daba el sentido a esas preguntas. Su
nombre era El Destino del Canto. Estas palabras vibraron con tanta
potencia en mi camino que decidi integrarme al programa de for-
macién interdisciplinario dentro del marco de la Orquesta, al cual
describiré bajo cinco ejes principales:

- Etnomusicologia

- Arte sagrado

- Propuesta académica

- Experiencia transdisciplinaria
- Nuevas y antiguas tecnologias

Etnomusicologia

De tanto ir y venir

abri mi huella en el campo.
Para el que después anduvo
ya fue camino liviano.

Las huellas no se hacen solas
ni con solo el ir pisando.

Hay que rondar madrugadas
maduras en suefio y llanto.?

En el afio 2004 Isabel Aretz (habiendo regresado a la Argentina y
luego de infructuosos intentos previos), al conocer a Alejandro Igle-
sias Rossi y Susana Ferreres, decide donar su biblioteca y archivos
sonoros personales® a la UNTREF, para fundar y dirigir junto a Igle-
sias Rossi (codirector) y Ferreres (vicedirectora) el IDECREA. Dice
Ferreres:

8 Yupanqui, “De tanto ir y venir”, en El canto del viento (Microfon: 1980, SUP 80~
118).

9 Pablo Kohan. “Isabel Aretz (1913-2005)”, en Revista Musical Chilena, Ao LIX,
julio-diciembre, 2005, N.° 204, 139-139.
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[...] el Centro se cred con la conviccidén de que tanto desde la investi-
gacion etnomusicolédgicay la creacion es posible recuperar el contac-
to con las fuentes autdctonas de América, no como una idealizacién
o un retorno a un pasado sepultado, sino como el despertar de una
semilla latente que solo necesita del genio creador que la asuma, para
volver a dar su original y sustancial fruto.

Laintrinseca, y necesaria, relacién entre la investigacion en sinergia
con la creacién, fue la busqueda que caracterizé primordialmente
los recorridos personales de los fundadores del IDECREA.

Puede perseguirte la adversidad,

Aquejarte el mal fisico,

Empobrecerte el medio, desconocerte el mundo,
Pueden burlarse y negarte los otros,

Pero es indtil, nada apagara la lumbre de tu antorcha,
Porque no es solo tuya.

Es de la tierra, que te ha sefialado.

Y te ha sefialado para tu sacrificio, no para tu vanidad.”

Aretz, luego de haberse destacado durante su formacién clasica en
piano y composicién, conoce a Carlos Vega, con quién emprende su
primer viaje de investigacion en el afio 1939 en San Luis, el cual se-
ria inicio de una trayectoria de mas de 60 afios de trabajo de cam-
po a través del universo sonoro de América. Luego de un periodo de
estudio junto a Heitor Villalobos, se establece en 1953 en Venezue-
la, donde funda el Instituto Interamericano de Etnomusicologia y
Folklore, «al cual acudieron, practicamente, investigadores de todo
América»." Su discipula argentina, Maria Teresa Melfi, daba testi-
monio sobre la comprometida labor docente de Isabel, generadora
de «una pléyade de discipulos que trabajan en todo el continente».>

10 Yupanqui, “Destino del Canto”, El canto del viento.

11 Maria Teresa Melfi. “Biografia inédita de Isabel Aretz” (Buenos Aires: Sociedad
Argentina de Educacién Musical, 1997).

12 Melfi, “Biografia inédita de Isabel Aretz”.
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Aretz se destacaba tanto en la praxis composicional como en su labor
como investigadora, todo el conocimiento adquirido en su trabajo de
campo se cristalizaba en sus composiciones, las cuales eran inter-
pretadas por orquestas y ensambles en diversos paises. El musicé-
logo estadounidense Robert Stevenson daba testimonio de aquello:
«Ningin nombre brilla mas intensamente, en ambos firmamentos
de la etnomusicologia y la composiciéon, como el de Isabel Aretz».”?

La luz que alumbra el corazén del artista

es una lampara milagrosa que el pueblo usa

para encontrar la belleza en el camino,

la soledad, el miedo, el amor y la muerte.

Si ti no crees en tu pueblo, si no amas, ni esperas,
ni sufres, ni gozas con tu pueblo,

no alcanzaras a traducirlo nunca.*

Este encuentro entre Aretz, Iglesias Rossi y Ferreres permitiria la
fundacion del IDECREA en la UNTREF, y la creacion de la OIANT, don-
de pude llevar a cabo mi primer trabajo de campo durante el afio 2013
en el Amazonas de Venezuela con las comunidades Jivi y Piaroa, de la
mano del Dr. Ronny Velazquez, discipulo directo de Isabel Aretz.
Estos pueblos indigenas ain mantienen sus tradiciones y
viven en contextos selvaticos, pero atravesados por una realidad
compleja de triple frontera, con la puja del estado militarizado,
el poder de la Iglesia y los mineros ilegales. Durante los meses de
convivencia en diferentes comunidades: Alto Carinagua, Coromo-
to, Isla Ratén, San Pedro, realicé un registro sobre la construccién
y cosmovision de los instrumentos rituales-sonoros tanto como
los relatos miticos por el chaman Bolivar de la comunidad Piaroa
de Alto Carinagua y el chaman Quéquere de la comunidad Jivi de
Coromoto. Los conocimientos adquiridos en dicha investigaciéon
fueron transmitidos en los Seminarios de Construccion de Instru-

13 Robert Stevenson, «La obra de la compositora Isabel Aretz>>, Inter-American Music,
Vol V N° 2 (1983).
14 Yupanqui, “Destino del Canto”, El canto del viento.
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mentos Nativos de la Licenciatura en Musica Autéctona, Clasica y
Popular de América que he dictado.

Si, la tierra sefiala a sus elegidos.
Y al llegar el final, tendran su premio, nadie los nombrara,
Seran lo ‘anénimo’.’>

He integrado equipos de investigacién desde el afio 2012, dentro de
la programacién cientifica de la Secretaria de Investigacion y Desa-
rrollo de la UNTREF, teniendo la posibilidad de formarme en pro-
yectos de investigacién en arte de la OTANT.

Sobre este item, en el momento de la creacién de la Comision
Asesora de Artes por la CONEAU (Comisiéon Nacional de Evaluacion
y Acreditaciéon Universitaria de la Argentina) Iglesias Rossi fue con-
vocado como especialista para delinear los criterios vinculados a la
Acreditacion de las Carreras, y el documento sefiala:

[..]1a Investigacién en Arte implica un modo diferente de investigar,
indagar y generar conocimiento, a través de un método especifico y
propio de busqueda, trabajo y experimentacion, por sus propias vias
para arribar a resultados inéditos y originales, que apuntan a la crea-
cién. Acude a métodos menos validados en el mundo académico, que
aquellos métodos propios de las ciencias duras, e incluso de las cien-
cias sociales y humanas.

Asimismo, he podido investigar sobre el vasto instrumental preco-
lombino en los Depdsitos del Museo Nacional de Antropologia del
Per(1; Museo Amano (Pert1); Museo de Etnografia y Folklore, Museo
de Metales Preciosos y Museo de Instrumentos Musicales de Bolivia;
Museo Chileno de Arte Precolombino y Museo de La Plata (Argentina).

Los resultados de dichas investigaciones se aplican como
recursos pedagdgicos en los diferentes niveles académicos y los
instrumentos reconstruidos a partir de piezas originales uniendo
nuevas y antiguas tecnologias, forman parte del acervo de recons-

15 Yupanqui, “Destino del Canto”, El canto del viento.
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trucciones que la Orquesta interpreta en sus presentaciones, la
cual la prensa internacional definié como:

Museo viviente de la vida escondida en el sonido. Estos antiguos instru-
mentos permanecian dormidos, esperando el aliento, la mano y el alma
que los animara y los hiciera resonar. Ahora viven, vibran y resuenan.’

Para estos musicos, la utilizacién de los instrumentos no implica un
acto de arqueologia musical, sino una manera de otorgarles la misma
“dignidad ontolégica” con que asumimos el aprendizaje y ejecucién
de los instrumentos occidentales."”

Desde el 2017 hasta la fecha nos encontramos desarrollando (en un
equipo interdisciplinario e interinstitucional conformado por Igle-
sias Rossi, Ferreres, Lucas Mattioni y quien escribe de la UNTREF
junto a los arqueélogos Maria Guillermina Couso y Diego Gobbo de
la Universidad Nacional de La Plata) el Proyecto titulado “Recupe-
racion de los sonidos de América Precolombina: nuevas y antiguas
tecnologias aplicadas a la reconstruccién de instrumentos sonoros
en las colecciones arqueologicas del Museo de La Plata”. El cual con-
siste en el estudio del sonido producido por los instrumentos musi-
cales pertenecientes a colecciones arqueoldgicas del Museo para la
reconstruccion de los mismos con el objetivo de su inclusién en el
acervo musical contemporaneo.

Mediante un trabajo interdisciplinario se logr6 articular ar-
queomusicologia, acustica musical, construccién de instrumentos,
utilizando tecnologias actuales (tales como de disefio y fabricacion
digital tridimensional mediante el uso de Sensores 3Dy fotograme-
tria como también tecnologia LiDAR) y antiguas técnicas de gene-
racion de sonido, con el fin de replicar los instrumentos a partir de
un sistema de molderia preciso; sustentado en el registro, medicion
y analisis de las piezas originales, que da cuenta tanto de su forma
exterior como de su complejo sistema sonoro.

16 Diario Daily News, Sudafrica 19/5/2010.
17 Diario Granma, Cuba, 27/9/2014.
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Arte sagrado

Todo el Teatro qued6 asombrado por la inter-
pretacién de Susana Ferreres, quien transfor-
mo su trabajo en un rito de sacrificio musical.
Radio Nacional de Letonia

23/11/2006

Dentro del IDECREA se desarrolla el Programa de Investigacion Ico-
nografica y Corporal en Arte Sagrado bajo la direccién de Ferreres,
donde he podido desarrollar un recorrido en el aprendizaje sobre el
arte tradicional de América a través de su iconografia y esculturas.
Dice Ferreres:

El Arte sagrado se manifiesta en todas las Tradiciones del mundo
como un Arte de evocacion de lo invisible a través de la transfigura-
cién de lo visible. Estas bases son comunes en todas las Tradiciones:
solo el simbolo puede traspasar las barreras de la racionalidad y reac-
tivar los sentidos espirituales. La bisqueda de esta unidad consubs-
tancial entre el Hombre y la Creacién puede rastrearse a través de la
compenetracién organica con la gestualidad corporal caracteristica
en la ejecucién de instrumentos rituales, asi como en la utilizacién de
mascaras y danzas sagradas de las Culturas nativas, que han queda-
do plasmadas en su iconografia, esculturas, murales, y codices. Pero
no se trata solo de acceder a un conocimiento exterior a través del
contacto con estos vestigios arqueoldgicos, sino fundamentalmente
de una relacién directa, interior, con el hombre que somos hoy, que
guarda como verdadero archivo de memoria vivo, la sintesis ances-
tral del género humano donde podemos reencontrar todos los estra-
tos de nuestra historia.®®

Por esta razon, afirma Ferreres que:

[..] a través del proceso de modelado escultérico y la construc-
cién de mascaras se puede acceder al sistema de valores que es-

18 Susana Ferreres. Fundamentacion del IDECREA [Acceso el 1 de marzo de 2020].
Disponible en: http://www.untref.edu.ar/instituto/cedecrea-centro-de-etnomu-
sicologia-y-creacion-en-artes-tradicionales-y-de-vanguardia-dra-isabel-aretz
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tablecié una normativa de cadnones proporcionales y subyacentes
signos de alusién mitico-cdsmica, propio de la Escultura Sagrada
en Ameérica.”

Se trata de asumir en la creaciéon contemporanea la herencia mor-
foldgica y esa ‘otra sintaxis’ de saberes encriptados que han sido
desplazados por la colonizacién y la cultura hegemonica.

Alolargo de su carrera, Ferreres ha desarrollado un perfil
Unico en el que confluyen diferentes saberes y disciplinas. Como
icondgrafa, se form¢ en la tradicién bizantina y paralelamente
se dedicé a la investigacion de las tradiciones iconograficas, asi
como de los instrumentos musicales de América, lo que la llevo
a fundar el primer Taller de Recuperacién de Instrumentos Na-
tivos de América en el ambito académico, iniciativa sin prece-
dentes dentro de la historia universitaria argentina. Dicho taller,
enmarcado en el IDECREA, fue el pionero en la formacién del
cuerpo docente especialista en luteria precolombina (Anabella
Enrique, Lucas Mattioni, Julieta Szewach, Juan Pablo Nicoletti,
Nahuel Giunta y quien escribe) que desarrollan contenidos para
la Licenciatura y la Maestria, asi como en seminarios nacionales
e internacionales.

Al incorporarme al taller no poseia conocimientos previos
de escultura o alfareria ni tampoco acerca de la antigua tecno-
logia precolombina del sonido, pero, sorteando todo prejuicio
pedagdgico, el primer trabajo que realicé no fue para un nivel
de principiantes, sino que me propusieron hacer un incensario
sonoro escultorico con la representacién del Chaak de la cultura
Maya.

19 Susana Ferreres. “Valor actuante de la escultura americana: una mirada a
través de los rostros amerindios”. Presentacion de Proyecto de Investigacion
(UNTREF, 2014).
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Figura 1. (izquierda) Chaak - Cultura Maya.
Figuras 2 y 3 (derecha) Construccion de Vasija Silbadora Vicus

Figura 4. Trabajo de modelaje escultarico

Fue un trabajo intenso de dos meses de modelado escultérico,
construccion del sistema sonoro (de acuerdo a las pautas tecnol6-
gicas precolombinas) y pintura; la pieza mide 50 cm, y es un ins-
trumento que nos acompafia desde el afio 2011 en todas las giras y
presentaciones.

Esta experiencia no es un hecho aislado, dado que la cons-
trucciéon escultérica de gran complejidad es aplicada en la ense-
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flanza en la Maestria y la Licenciatura, con estudiantes de forma-
ciéon musical, pero sin experiencia en artes plasticas o luteria. En la
metodologia de trabajo aplicada, el proceso de modelado esculté-
rico con arcilla genera profundas analogias con la materia sonora,
teniendo un impacto en la escucha de la forma, la estructura y la
gestualidad, influenciando al proceso de creaciéon de las obras mu-
sicales compuestas por los estudiantes. Se han creado instrumen-
tos musicales, asi como mascaras craneales y faciales de alto nivel
de detalle, promoviendo sustancialmente la formaciéon multidisci-
plinaria del alumnado.

Esto se ha llevado a cabo mediante la implementacién de
proyectos de investigacion de la UNTREF, dirigidos por Ferreres,
en los que participé como investigadora. Se realizaron un total
de 40 mascaras en los proyectos “Valor actuante de la escultura
americana” y “Rostros miticos”, y fueron portadas por los mis-
mos estudiantes que participaron en los conciertos de la Orques-
ta en el Auditorio Nacional.

De la misma manera, en el marco del compromiso por la
recuperacién de las fuentes tradicionales de todas las latitudes
que llevan a cabo los integrantes de la Orquesta, se han logrado
recuperar y reconstruir instrumentos musicales medievales (a
partir de cddices, manuscritos y analisis de las esculturas liticas
presentes en los pérticos de las catedrales medievales) para el
Ensamble de Musica Antigua de la OIANT.2°

Por otro lado, en el area de la Investigaciéon Corporal en
Arte Sagrado, los solistas de la Orquesta nos hemos formado en
diversas disciplinas de Artes marciales en los seminarios de Dis-
ciplinas Corporales para Creadores y Artes Precolombinas del
Movimiento, conocimientos transmitidos por Iglesias Rossi. Du-
rante los mismos se realizan movimientos transmitidos hasta el
dia de hoy por tradiciones autéctonas americanas, asi como ruti-
nas tomadas de las disciplinas marciales orientales. Estas inclu-

20 TV de Galicia: https://www.facebook.com/watch/?v=266776630665275.
Agencia EFE internacional de Noticias: https://www.facebook.com/watch/?v=
1952312158156051.
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yen ejercicios destinados a incrementar la resistencia fisica y el
desarrollo muscular, estiramiento, técnicas de combate, formas
Yang y Chen de Tai Chi Chuan (con pufios y con espada), formas
de Kung Fu (Tigre y Aguila), Kung Fu con palo y sable, Pa Kua
Chan (caminata circular), conceptos fundamentales de manejo
de la energia (Qj, Tan Tien, respiracion, etc.), asi como en las dis-
ciplinas Eutonia y Arquitectura Corporal de América dictadas por
Susana Ferreres.

Asi testimonia la Revista del Conservatoire National Supé-
rieur de Musique de Paris:

En los ensayos de la OIANT, los ejercicios fisicos y de meditacion
son fundamentales. Las sesiones de demostracién requieren un
compromiso casi exclusivo. Cada una es vivida como un instante
Unico y privilegiado de musica, y demanda un compromiso corpo-
ral intenso. Asi, los movimientos fisicos generan gestos musicales
generosos, distantes de la materia sonora escrupulosamente je-
rarquizada de nuestras orquestas europeas.

Un ejemplo de la convergencia del arte tradicional precolombino y
las nuevas tecnologias es la realizacién de la obra Angelus Arcanus,
en la cual participé como investigadora e intérprete. En el marco de
un proyecto de investigacion cientifica de la UNTREF, se desarroll6
el aspecto tecnoldgico audiovisual a partir la obra Angelus (que en
1996 recibid el primer premio del International Rostrum of Elec-
troacoustic Music de la UNESCO en Amsterdam), con el propdsito
de unir las nuevas tecnologias audiovisuales con los movimientos
y posturas de las esculturas y codices del México antiguo en una
presentaciéon multimedia que abarcd, asimismo, construccién de
mascaras precolombinas y confecciéon de vestuario a partir de la
ornamentacién corporal y ropaje presente en las esculturas y codi-
ces de América precolombina. >

21 “Amérique Latine: patrimoines, créations, réflexions et rencontres...” Journal
du CNSMDP N.° 81 (2010): 20. Disponible en: https://www.conservatoiredeparis.fr
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Programas académicos

Las tradiciones espirituales de todos los tiempos han
expresado a través del arte su concepcion del mundo,
sus conocimientos acerca del hombre y del universo,
la cosmovision en la que se enraiza su cultura.?

La Maestria en Creacién Musical, Nuevas Tecnologias y Artes Tradi-
cionales, para la cual estoy escribiendo mi tesis final, presenta una
propuesta pedagogica de posgrado alternativa a aquella heredada
de los estudios académicos de la ensefianza musical tradicional, re-
saltando la diversidad de expresiones musicales especialmente a las
propias de nuestro continente y ofrece las competencias necesarias
para, a través de la creaciéon musical, profundizar la reflexion tedri-
ca, lainvestigacion y la praxis musical (en combinacién con las nue-
vas tecnologias y artes tradicionales) a través de la creacion musical.
El proceso debe ser atravesado no solo intelectualmente sino como
lo que todas las tradiciones espirituales coincidieron en denominar
un proceso de ‘iniciacién’.

El alumnado concurre de todo América. Numerosos egresa-
dos de la Maestria se desempefian actualmente como docentes e in-
vestigadores en espacios como la Universidad de Lille III, New York
University, Universidad de Helsinki, Universidad Catdlica de Valpa-
raiso, Instituto Nacional de Musicologia, entre otros. Asimismo, han
recibido diversas distinciones: Concours International de Musique
Electroacoustique de Bourges, International Rostrum of Compo-
sers, Fondo Nacional de las Artes, Motus Acousma, etc.

La demanda y expansién académica del proyecto llevaria a
crear en el afio 2015 la Licenciatura en Musica Autoctona, Clasica y
Popular de América. Una licenciatura de caracter inico que integra el
conocimiento de las creaciones sonoras autoctonas, clasicas y popu-
lares (las cuales son un corpus especifico geocultural per se) al tiempo

22 Resolucién 034/16 del Consejo Superior de la UNTREF, Modificacién Plan de
Estudios de la Maestria en Creaciéon Musical, Nuevas Tecnologias y Artes Tradi-
cionales (14 de diciembre de 2016).
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que propone al estudiante la posibilidad de ahondar y de reconocerse
perteneciente a la profunda riqueza cultural de nuestro continente.
Como afirma Iglesias Rossi en la fundamentacién de la misma:

[...] en un mundo globalizado la creacién, interpretacion, investiga-
cién y ensefianza de la muisica en América se hallan en la encrucija-
da de desarrollar una teoria y una praxis que la ubiquen en su propia
singularidad.

Siendo docente desde los inicios delacarrera, y debido a que los conte-
nidos y tematicas que aborda el plan de estudios no tienen preceden-
tes, el dictado de las catedras de Historia de la Misica I como titular y
como adjunta de Historia de la Musica II e Iconografia y Mascaras, me
impeli6 a desarrollar nuevas metodologias, investigacion y desarrollo
de material didactico acorde a las tematicas especializadas, lo que re-
sultd un trabajo verdaderamente enriquecedor.
En la misma Fundamentacién se describe que:

La Carrera concibe al estudiante como una entidad integral que atina
en si las competencias del creador, el tecnélogo, el intérprete, el lu-
tier y el tedrico, pretende subsanar la falta de profesionales del area
capaces de inscribir sus aptitudes dentro del marco de nuevos pa-
radigmas emergentes en la sociedad actual respondiendo a esta de-
manda académica no cubierta de articulacién de conocimientos.

Estos conocimientos no solo se imparten en la universidad, sino que
los solistas de la Orquesta desde hace mas de 10 afios vienen trans-
mitiéndolo en carreras de grado, posgrado y seminarios alrededor
del mundo (Francia, Puerto Rico, Peri, Nueva Zelandia, Cuba, Sin-
gapur, Indonesia, Polonia, Egipto, etc.).

Asimismo, parte fundamental de la transmisién del cono-
cimiento a la comunidad se realiza mediante los Programas de
Voluntariado, donde como docentes formamos a estudiantes vo-
luntarios y los capacitamos para ensefiar en diversos contextos de
emergencia sociocultural: carceles, asentamientos, escuelas de
educacién especial, etc.
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La experiencia transdisciplinaria
en la OIANT como plasmacion
de la vision de Alejandro Iglesias Rossi

El compositor en América se halla en la encrucijada de
encontrar su identidad personal en tanto creador, y
suidentidad cultural en tanto miembro de una comu-
nidad que lo abarca. Este desafio es el de llegar a ser
él mismo, ser su “unicidad” en su maxima potencia.

Comprometernos con la exigencia de encontrar
una forma de “ser y de hacer” arraigada en el tiempo
y la cultura a la cual pertenecemos hace desaparecer
la supuesta dicotomia entre técnicas contempora-
neas de creacién e identidad cultural.

Encontrar ese camino, aceptar ese desafio, abre a
un espacio de libertad insospechado.?

La escritura de Iglesias Rossi se encuentra en las
puertas del silencio y del misterio, uniendo lo visible
y lo invisible.

La produccién de Iglesias Rossi refleja un espiritu
paraddjico. Es un artista que pertenece a su tiempo,
en cuanto al lenguaje, pero cuya senda de busqueda
se acerca a la vertiente mistica medieval mas que a
los aires del fin del s. XX. Fiel a su origen latinoa-
mericano, sus obras ostentan color local en los tex-
tos y los materiales sonoros y su vision apocaliptica
se traduce en una tensién de la cual dificilmente el
oyente puede sustraerse.”

23 Alejandro Iglesias Rossi. “Técnicas Contemporaneas de Creacién e Identidad

Cultura

|H

, en Revista del International Music Council de la Unesco, N.° 30/2001.

2/ Radio Suisse Romande, Programa “Portrait d’Iglesias Rossi”, Geneve 28/4/2000.
25 Diccionario de la Musica Espafiola Hispanoamericana (Instituto Complutense
de Ciencias Musicales, 1999).
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Desde su juventud, Iglesias Rossi produjo obras que evocan las so-
noridades de los instrumentos indigenas, las musicas tradicionales
y las plegarias sagradas de nuestra América, en una forma profun-
damente personal. Asilo describe la magister Anabella Enrique en su
trabajo de tesis:

[...]Iglesias Rossi asume la Composicién Musical como un camino de
conocimiento (como lo nombran los Sabios de nuestro Continente).
Un compromiso que lo llevo, no solo a la creacién de excelsas piezas
musicales sino a instaurar una revolucién en la ensefianza de la mu-
sica académica de nuestro continente. Sin dudas, es uno de los com-
positores que marcara una brecha insondable y decidida en la historia
de lamusica de América. En su contacto y su visién enraizada profun-
damente en la Tradicion, fiel a ella, asumi6 el desafio de desarrollar
una Teoria y una Praxis propia al continente americano, creando una
pedagogia comprometida con la exigencia de encontrar una forma de
“ser y de hacer” arraigada en el tiempo y la cultura a la cual perte-
necemos. Este quiza sea el legado mas profundo que nos entrega, en
sinergia con el misterio y la magia de su producciéon musical. “I try
to get closer to something I don 't really know” escribié en 1988 John
Cage en el Poema que le dedicé al entonces joven Iglesias Rossi al es-
cuchar su musica. ¢

Iglesias Rossi, actualmente presidente del Consejo Argentino de
la Musica, se destaca como creador tanto en el campo de la musi-
ca electroacustica como instrumental, siendo el Gnico compositor
en la historia galardonado con los dos premios emblematicos de la
Unesco: el International Rostrum of Composers (1985, Paris) por su
obra Ritos Ancestrales de una Cultura Olvidada (sobre antiguos textos
quechuas) para soprano y 6 percusionistas, considerada por el In-
ternational Music Council como «una obra maestra del siglo XX»

26 Anabella Enrique. “Estrategias composicionales y graficas en la obra ‘Namandd
Ru Ete (qui solus venit et in tenebrarum corde apperuit)”, (tesis de maestria en
Creacién Musical, Nuevas Tecnologias y Artes Tradicionales, UNTREF, 2016). Po-
ema de John Cage dedicado a Iglesias Rossi. Disponible en: https://www.youtube.
com/watch?v=RvPiBMAt2TE.
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y el International Rostrum of Electroacoustic Music (Amsterdam
1996) por su obra Angelus, siendo sus composiciones interpretadas
en las grandes salas de concierto alrededor del mundo (Carnegie
Hall, Centro Georges Pompidou, Opera de Oslo, Lincoln Center, Tea-
tro Colén, Filarménica de Varsovia, Concertgebouw de Amsterdam,
Queen Elizabeth Hall, Centro Reina Sofia, City Hall de Hong Kong,
entre otros). Por este motivo, el trabajo de su vida como compositor
fue homenajeado durante el 66th International Rostrum of Com-
posers del International Music Council (con sede en la Unesco) en
mayo de 2019.”7

Todo lo mencionado anteriormente en este articulo se ha
plasmado, integrado y sintetizado en el trabajo de la Orquesta, per-
mitiéndome formarme (desde mi incorporacién en la OIANT) bajo la
guia de Iglesias Rossi y Ferreres, metabolizando esta vision creativa
a través de la participacién en la creaciéon y montaje tanto de obras
musicales solistas como de camara y con orquestas sinfénicas y con
nuevas tecnologias, en giras nacionales e internacionales. Probable-
mente, la mejor forma de dar cuenta del resultado de esta busqueda
es citar algunas de las criticas que ha recibido en sus giras interna-
cionales, asi como en articulos tedricos sobre la Orquesta.

La Revista del Conservatoire National Supérieur de Musique
de Paris?8 expresa sobre “Ritos Ancestrales”:

[...] el gesto renovador de la Orquesta es amplificado por una puesta
en escena que nos transporta al Mito fundador. El mensaje espiritual
forma parte de la busqueda composicional. Este viaje cultural y tem-
poral culminé en la segunda parte del concierto con una obra de Igle-
sias Rossi premiada por la Unesco. Asi, este concierto de gran riqueza
musical y visual logr6 la fusién entre tradicién y modernidad.

27 IDECREA, UNTREF. “Hommage Video on Alejandro Iglesias Rossi”. International
Rostrum of Composers del Consejo Internacional de la Mdsica (con sede en la
Unesco) que tuvo lugar en la Patagonia Argentina. Disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=4lcGmnP-kXc.

28 Emeline Vezinhet y Géraldine Rue. “Les frontiéres du Silence”, en Journal du
CNSMDP (2009), 15.
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Una Orquesta que rechaza el concepto de frontera, de cualquier tipo
que sea. He aqui una verdadera reflexién sobre el concepto de ‘fron-
tera’: frontera entre modernidad y tradicién, entre Europa y Amé-
rica Latina, pero también cualquier tipo de frontera, por eso todos
los miembros de la Orquesta son autores, compositores, intérpretes e
inclusive luthiers.>

Asimismo, debido a la destacada carrera como creador de Iglesias
Rossi, hemos tenido la posibilidad de conocer y trabajar con gran-
des artistas de nivel internacional como Leo Brouwer, Marcel Pe-
res, Carlos Nuflez, la RTV Slovenia Symphony Orchestra y grandes
pensadores como Boaventura de Sousa Santos, Adolfo Colombres,
Ronny Velazquez, Carlos Martinez Sarasola o el Premio Nobel Adol-
fo Pérez Esquivel, asi como con referentes de las nuevas tecnologias
como Ricardo Mandolini, Daniel Teruggi, Javier Alvarez o Rodrigo
Sigal. Asimismo, hemos tenido la posibilidad de compartir en di-
ferentes encuentros y festivales con etnomusicélogos, antropdlo-
gos y arquedlogos, cineastas, lutieres americanos y especialistas
en instrumentos medievales europeos como Christian Rault, junto
a defensores indigenas y chamanes de diferentes comunidades del
mundo (zultes, maories, aymaras, mayas, tukanos, mapuches y
guaranies, entre otros).

La envergadura de este proyecto y su desarrollo en los dltimos
afios, lo ha llevado a recibir importantes distinciones tomando una
dimension historica. El parlamento del Mercosur declara sobre este
proyecto que:

Todo este modelo de investigacién y creacion es Gnico en el mundo
e intenta abordar el conocimiento de una manera integral. En este
cruce de los instrumentos autéctonos con las nuevas tecnologias,
el estudio con la creacién, lo teérico con lo practico y los saberes
modernos con los saberes antiguos, se promueve una idea de la obra
que la acerca a una concepcion ritualista y celebratoria de la musica
[...] Asi, queremos declarar de interés este trabajo que por su valiosa

29 Radio France Info, 12/3/2009.

N



F-ILIA

concepcidn ética, antropoldgica y epistemologica que nos conduce a
cuidar y redescubrir lo que somos y tenemos.3°

Asimismo, el senado de la Argentina escribe en su declaracién sobre
este proyecto:

La Licenciatura en Musica Autoctona, Clasica y Popular de América es
una apuesta por recuperar la Historia de América desde la sonoridad.
Desandando el aprendizaje histérico de la musica, ligado a la tradi-
cién europea, la Licenciatura se propone dar visibilidad a técnicas,
instrumentos y formas de transmisién de la musica olvidadas o, mu-
chas veces, desconocidas [...] es un orgullo que la universidad publica
y gratuita esté abocada a la produccién y difusiéon de estos saberes.*

En 2021 el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales estrenara
el largometraje documental titulado Musica para un Futuro Ancestral
sobre la labor de la Orquesta dirigido por el gran cineasta argentino
Nacho Garassino, quien afirma:

Este documental busca sumergirse en un mundo donde la tradicién y
la modernidad se unen en la musica para definir una nueva forma de
sentirse latinoamericano. Vamos a acercarnos a la obra de la OIANT
y su lucha por establecer un nuevo paradigma musical liberado de la
tendencia que imponen los paises centrales. Pasado, presente y fu-
turo se funden en una narracién que ilumina un mundo fascinante.

Este es un viaje iniciatico junto a ellos, desde la investigacién de
codices precolombinos para construir instrumentos perdidos de an-
tiguas civilizaciones regionales hasta los conciertos por todo el mun-
do que son auténticos rituales en escena.’

30 Disponible en: https://www.parlamentomercosur.org/innovaportal/file/16874/1/
decl-43-2019.pdf.

31 Disponible en: www.senado.gob.ar/parlamentario/parlamentaria/413252/down-
loadPdf.

32 Presentacion del largometraje ante el Instituto Nacional de Cine y Artes Au-
diovisuales.
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Nuevas y antiguas tecnologias

Mi formacién en el campo de la creacion musical con nuevas tec-
nologias fue dada por el abordaje singular desarrollado por este
modelo artistico-académico, el cual tiene la particularidad de
articular el estudio y recuperacién de las sonoridades de los ins-
trumentos musicales precolombinos con la incorporacién de herra-
mientas de transformacién, analisis y transformacién de sonido de
la tecnologia digital. Esta formacion interdisciplinaria me permitio6
aunar el estudio sonoro sobre la compleja escalistica y estructura
timbrica de los instrumentos ancestrales a la vez que incorporaba
conocimientos sobre registro sonoro multi-microfénico, sampling
y sintesis sonora, procesamiento dinamico y espectral, asi como
espacializacién del sonido.

A partir de dicha visiéon, me fue posible asumir la computa-
dora como herramienta fundamental en el proceso creador, capaz
de expandir los limites de la acustica instrumental en la creacién
musical con medios electronicos.

Ademas, el estudio de las antiguas tecnologias del sonido
presentes en sistemas hidraulicos de vasijas silbadoras, resona-
dores globulares y sistemas generadores de ruido fue enriquecido
por los aportes de la tecnologia moderna, tanto en el campo de la
ingenieria actstica y la tecnologia musical, como en lo referido a
desarrollos de imagen digital tridimensional.

En lo que respecta a la interpretacién de los instrumentos
autéctonos, la recuperacién de las antiguas tecnologias también ha
ampliado mis posibilidades en torno a la incorporacién y creaciéon
de nuevas técnicas de interpretacién. Estos instrumentos preco-
lombinos se presentan a nosotros sin ‘métodos de interpretacion’,
lo que permite el desarrollo de técnicas propias segin las basque-
das personales de los intérpretes y creadores. Ejemplo de ello es
el video producido en el marco del proyecto “Recuperacién de los
sonidos de América Precolombina”, en el cual se plasma la expe-
rimentacién con técnicas de interpretacion en uno de los instru-
mentos reconstruidos.
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'W.’:..' ’ .
Burbujéo - Técnica dé& Vaivén obstruyendo la

salida de aire del silbato
............ — = [ Y ——

1: Técnicas de interpretacion de Vasija Silbadora Chimu del Museo de la Plata de Argentina

Conclusion

La particula c6smica que navega en mi sangre
Es un mundo infinito de fuerzas siderales.
Vino a mi tras un largo camino de milenios
Cuando, tal vez, fui arena para los pies del aire.

Entonces vine a América para nacer en hombre.
Y en mi junté la pampa, la selva y la montafia.
Siun abuelo llanero galopé hasta mi cuna,

Otro me dijo historias en su flauta de cafia.

[...] soy el producto de mi tierra, estoy hecho del aire de las pam-
pas, de la nieve de los Andes, de los cuerpos de céndores que al polvo
volvieron, de las esperanzas y dolores que quedaron impregnadas a
través de las generaciones en el cielo de América, es por eso que si

33 Atahualpa Yupanqui. “Tiempo del Hombre”, en El canto del viento. Honegger,
1965.
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encuentro quién soy, el producto no va a ser solamente personal sino
teldricamente propio del lugar, de la geocultura que me vio nacer y
desarrollarme. Y de la misma forma que la ciencia moderna sabe hoy
que el aleteo de una mariposa en el Amazonas puede terminar ge-
nerando un ciclén en el Japoén, asi yo también soy el producto de los
suefios y dolores de las almas que habitaron a través de las genera-
ciones este extrano planeta, del color de las arenas del Sahara, y de
los pedregullos de la tltima aldea olvidada de la Tierra. Somos, como
dirfa San Pablo, un solo cuerpo, y cada uno de nosotros encontrando
su propio lugar en esta sinfonia césmica puede llegar a ser absoluta-
mente Unico y al mismo tiempo absolutamente universal. 3

Este modelo artistico-académico es un medio capaz de recupe-
rar la légica de las tradiciones espirituales de nuestro continente
al integrar los diferentes saberes y disciplinas en el marco de un
concepto crucial de la OIANT, el de ‘musico integral’. Un artista
integral que tiene la responsabilidad de llevar la universidad a
la calle y al mundo, y reconocerse como parte vital de su propia
historia y cultura, asumiendo un compromiso absoluto con su
pueblo y contribuyendo a hacer una nacién mas justa. De esto
podemos testimoniar cada uno de los miembros de la Orquesta:
eso es lo que se respira en este proyecto. Por esta razén, desarro-
llar la labor de recuperar y asumir verdaderamente el legado de
las tradiciones de América para darle vida a la creacién contem-
poranea es capital para cada uno de nosotros.

Asi, este modelo sobrepasa lo meramente artistico y se ex-
tiende a lo cultural, lo politico (en el sentido mas noble del tér-
mino) y continia expandiéndose hacia los confines invisibles del
mundo espiritual. La OIANT es un suefio colectivo, mitico, aunque
al mismo tiempo, es un combate personal, un ‘camino de cono-
cimiento’.

Por ultimo, quisiera citar las palabras que Iglesias Rossi le
transmite al publico en cada concierto de la Orquesta:

34 Alejandro Iglesias Rossi. The Path with Heart, Programa monogréfico sobre su
trayectoria musical, realizado por la New Zealand Radio (RNZ National, 2003).
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Quienes estuvimos en el génesis de este Proyecto tuvimos como de-
seo profundo, que la generacién que nos contintie, enfrente los desa-
fios de su tiempo con armazones conceptuales dignos de los suefios
de nuestros Libertadores, que creyeron que América es capaz de ser
original como lo describia Simén Rodriguez (maestro y compafiero
de Simén Bolivar) en un escrito hacia el fin de su vida:

«Véase a la Europa cémo inventa,

y véase a la América como imita.
América no debe imitar servilmente
sino ser original.

;Y dénde vamos a buscar modelos?
Somos independientes, pero no libres,
dueftios del suelo,

pero no de nosotros mismos.
Abramos la historia,

y por lo que atin no esta escrito,

lea cada uno en su memoria».

Quiza en ese momento, ser americano deje de ser solo la pertenencia
a un lugar geografico y pase a ser una dignidad que hayamos con-
quistado cada uno de nosotros personalmente.
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Estaciones
Henry Paspuel

Productor musical

Licenciado en Produccién Musical y Sonora
Universidad de las Artes, Ecuador
henry.paspuel@uartes.edu.ec

[ proyecto a continuacion es un EP de cuatro obras musicales en las que se pue-

de notar una interrelacion entre la hoja de naranjo (instrumento musical usado
por la Banda Mocha') y el uso del sampling combinado con la composicién asistida
por ordenador, la sintesis, paisajes sonoros Y sonidos concretos obtenidos en Ecua-
dor, en las comunidades de Chalguayacu y Huaguer, pertenecientes a las provincias
de Imbabura y Carchi, respetivamente. En un principio, se realizo la grabacion con
los instrumentistas autoctonos de @ hoja de naranjo en sus localidades, obteniendo
bases de melodias y muestras sonoras. Posteriormente, se recurrio al analisis espec-
tral, obteniendo archivas MIDI en cuartos de tono para usarlos con sintetizadores y
se obtuvo, también, la informacion de as frecuencias contenidas en cada melodia,
para realizar a sintesis que estd presente como parte medular de las obras de musica
electroacustica. Las obras estan disponibles en formato estéreo.

ESTACIONES

1 Grupo musical del lugar. Se caracteriza por usar algunos instrumentos musicales
confeccionados con vegetales del sector. Definicién tomada de Mario Godoy Aguirre.
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La Densidad Andina,
el universo Khipunk

José Luis Jacome Guerrero
Artista, investigador y curador
joseluisjacomeguerrero@gmail.com

levo mucho tiempo trabajando en una idea que junta varias de
mis obsesiones; los khipus, la ciencia ficcién y el mistico escritor
vanguardista ecuatoriano César Davila Andrade.

En la Densidad Andina la ciencia ficciéon de hoy es la ciencia
del mafiana en Latinoamérica, que cree en un devenir cientifico en
el Sur, inicia con narraciones magico fantasticas en los Andes del
siglo XXI.

Esta idea ‘virus’ ha activado todos los roles que desempefio en
el mundo de la creacién; como artista visual, performer, muisicoy di-
sefiador me encargo de la elaboracién de los afiches, las tipografias,
la direccién de arte, la narrativa, las publicaciones y la investigacion.
Como cocreador y curador, junto con Noé Mayora Ortiz, construi el
concepto ‘Khipunk’ en formato expositivo.

Estos textos son una bitacora de varias presentaciones rea-
lizadas en diversos lugares y tiempos. Son la aproximaciéon de un
hombre que mira y escribe sobre vidrio para intentar espiar y tras-
cender en los cielos.

iA ti, sefiora Viracocha,

amay sefiora de todo lo creado,

te suplicamos que aumentes nuestras cosechas,
que protejas nuestros sembrados,

y que des calor, comida y abrigo

al pueblo que tu elegiste como tuyo!
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Bitacora de la Densidad Andina
Lxs homocosmicusfungi
y otros parlamentos tecnoxhamanicos

La gnoseologia andina no es representativa-conceptual, sino sim-
boélica-ritual densificada, las hierofanias y teofanias se revelan
comprimidas y densas para los nuevos runas; la mujer y el hom-
bre andino viven dentro de la ritualidad y la simbologia, como una
forma de conocimiento (gnosis yachai); este conocimiento en la
Densidad Andina es el cdédice ancestro futurista, no es una retérica
ni una melodia, ¢acaso un breve intervalo literal? Una especie de
saludo sonoro.

El syn-balliein tecnoxhamanico de la Densidad Andina sig-
nifica unirse, armonizarse y fusionarse con la Pachamama. Es tal,
porque simboliza y no porque es interpretada en su contenido, no
es simplemente objetiva ni puramente subjetiva, sino que es cons-
titutivamente una relacion, la misma realidad no rota aun en la di-
cotomia sujeto/objeto; el ritual simbdlico denso-andino posibilita la
mediacién entre los mundos; divino, terrenal, digital, analogo, con-
jugados, eliminados todos en el vapor.

Enla Densidad Andina, lo ritual es lo habitual y el ruido remite
directamente al dia a dia. Rompe con la condicién divina del oido
occidental y la subjetividad del intérprete, rescatando la pertenencia
de las experiencias sono-simbdlicas a la vida cotidiana en un manto
Sonoro que se expresay se extiende desde nuestros cuerposy su rui-
do interior amplificado al entorno.

Lo que larealidad es, es su simbolo; €l es, es el simbolo de lo real.

Este es el lenguaje de los descendientes directos de los arnautas,
los vaporunas los vaporkamayocs, vaporyachais del siglo XXI,
porque la vida es vapor.

Se despedazan las guitarras de los huracanes,
como pleamares de oro...
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La vida es vapor. Se ha hecho el vacio
en mi cerebro. La noche gotea rotundamente
en las antenas de los cirios apagados...
Mi corazon es el as de oros
en el vértice de la Torre Eiffel.
Los espejos desvisten a la noche en los palacios viejos.
Me persiguen los péndulos desorientados,
a flor de insomnio. He perdido la nocién
de los puntos cardinales. Una bandada de pianos negros
me esta devorando los pulmones...
Oigo cantar a las pirdmides, unas canciones géticas...
Me estoy ahogando en un cacharro ilégico.
El universo se ha vuelto loco... En el bosque
de los insomnios, soy una hélice desorientada...
César Davila Andrade

Las exploraciones ruidonauticas
en Tungurahua el ruidoso

TCNXMNSM

Suspiros compartidos al estilo punk, chamanismos transversaliza-
dos-sincréticos, antropofagias socioculturales, el ruido-xhamani-
co, la alquimia andina, la instauracion de la sci-fi andina, arnautas
resucitados en procesos discontinuos; el tecnoxhamanismo.

Fig. 1: Casa Dogma Ambato - Ecuador (2015)'

1 Disponible en: https://vimeo.com/139169307
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Neo ritual, gifs, mashupsy sci-fi andino

La fantasia es lo imposible hecho probable.
La ciencia ficcién es lo improbable hecho posible.
Isaac Asimov

El génesis, una pieza audiovisual que conjuga varias técnicas de edicion
de video en directo, teniendo como formato central al gif animado, un
paseo por el significante de los simbolos, la estética de la cultura B.

La maquina, el espacio exterior y los neoxhamanismos, el te-
letransporte, la ingenieria genética de humanos, la comunicaciéon
con entidades extraterrestres, la construccion de robots inteligen-
tes o de realidades simuladas, los viajes en el tiempo, estructuran
ya nuestra realidad y se fusionan, al mezclar las cosas, fragiles e in-
ciertas con las certezas académicas universales. Tal cual la evolucién
biolégica, un bricolaje de ntcleos rituales, imagenes, ficciones, que
no corresponden a ninguna pureza o perfeccion, su naturaleza es el
error sin que se observe una traza lineal que relacione la causa con
el efecto, sino mas bien un fluir, para intentar comprendernos a no-
sotrxs y al mundo que nos rodea, para conocer algo mas acerca de
nuestras contradicciones, anhelos y filosofias.

¢Qué es lo que nos hace humanos? Como dice Jacques Attali:
«Hay que aprender a juzgar a una sociedad por sus ruidos, por su
artey por sus fiestas, mas que por sus estadisticas».

Fig. 2: XIl Festival Ecuatoriano de Musica Contemporanea, Quito — Ecuador (2016)?

2 Disponible en: https://vimeo.com/157974201
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Las crisalidas agaves

Las khrysallis, que puede traducirse como ‘oro’, fueron el estado
de imago del Sprul-pa Nuna Mihsky, el mensajero. Que a su vez es
el Proto-khipunker, una metafora de la sociedad con respecto a las
duefias del ser. Si, una fase de transicion hacia lo que seria conocido
como metamorfosis social del mensajero vegetal alquimico andino,
aun hay que luchar y trabajar mucho para poder conseguir que Ixs
homocosmicusfugi lleguen a alcanzar la igualdad que ansian entre los
hombres y las mujeres, en distintos niveles, donde se apuesta por
que todo aquello que vaya en contra de lo hegemonico, lo raro o es-
peluznante, hay que destruirlo.

Fig. 3: Festival Protoboard Il Festival de Noise en Ambato — Ecuador®

Frecuencias rurales en 60 Hz

Las arquitecturas invisibles, un detonador de las crisalidas
agave en tierras hondas, la incubadora soénica crisol de las eventua-
lidades ritualistas, los 60 Hz funcionan como invocaciones a la to-
dopoderosa Apu Kon Tiki Vira Cocha, creadora de cuanto nos rodea.

La alta sustentadora, con grandes muestras de simpatia y
amistad, forjaba la savia en carne y el humus en espiritu, sofiaba ella
el mundo y lo hacia realidad en frecuencias rurales, cual encuentro
cercano del tercer tipo.

3 Disponible en: https://vimeo.com/147272710

183


https://vimeo.com/147272710

F-ILIA

Fig. 4: Residencia de artistas Pujinostro Cotopaxi — Ecuador (2016)*

Neo ritual andino en Cuzco, la iniciacion quero

Para intuir la Densidad Andina debemos comprender la gran conec-
tividad con la colmena humana. ;Cémo hace una brizna de hierba
para convertir la luz en vida? La fotosintesis de pensamiento es la
llave que abre las puertas del Universo.

Entonces, el viaje fue a cuatro tiempos y cuatro estados:

Identificacion -- - las serpientes de metal.

Diferenciacion --- el aliento de jaguar.
Integracion --- el vuelo de colibri.
Trascendencia - -- la visién del aguila.

Concebidos como ciudadanxs del mundo, traducimos la lealtad local
de la carne a una lealtad planetaria del espiritu integrando y cons-
truyendo sistemas, pariendo al mensajero Sprul-pa Nuna Mihsky el
inicio de las comunicaciones del mensajero por la wood wide web —
el internet de los arboles— dicté la consigna desde el Cuzco, gritan-
do a los cuatro vientos:

Yo yano SOy eSa persona
Seré nueva carne de arnauta

4 Disponible en: https://vimeo.com/165151451
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Fig. 5: XIl Encuentro Iberoamericano de Video y Sonido, realizado en el Cuzco - Pert (2016)°

Atiymio frontal episteme sonora andino mistica

Todo lo que una persona puede imaginar,
otros pueden hacerlo realidad.
Julio Verne

La episteme sonora andino mistica de la Densidad Andina se ex-
presa en un sinfin de relatos y practicas sénicas mutadas en un
universo infrasonoro espiritual oculto en este mundo material.
Es como una simultaneidad del tiempo sonoro, por el hecho de
que esa materialidad antigua es también materialidad nueva, de
un pasado que se traslada al aqui y ahora.

En estos tres atiysonoros fragmentos del entorno auditi-
vo comunicacional del ser mensajero Sprul-pa Nuna Mihsky nos
invita a percibir el sonido como una materia tangible transpor-
tada al universo personal, un conductor que se suspende en el
abismo, que cruza entre mundos, un trampolin que nos eleva
como relampagos y que, a la vez, nos mantiene conectadxs con
la totalidad.

5Disponibleen:https://www.facebook.com/asimtriaorg/videos/10153787889623785/
UzpfSTgyNzQ2MDM5MDY40TcyMToyNTUxOTI5MDI4MjQyODQw/
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Fig. 6: Edicion Fisica de Encuentros Sonoros (2017)°

La invocacion del Nuna Mishky por el Vaporkamayoc

Sigue tus propias huellas.

Aprende de los rios, los arboles, las rocas.

Honra a tus hermanos,

honra a la Madre Tierra,

honra al Gran Espiritu.

Hoénrate a ti mismo y a toda la Creacién.

Mira con los ojos de tu Alma y compromeétete con lo esencial.

El vaporkamayoc interviene en la accién ficcionada rural con su al-
quimia andina, €l dice que definir lo que es real es un acto de poder.
Ser capaz de reinventar la realidad es un acto de libertad.

Ladifusiény la reapropiacién de todas las tecnologias, cosmo-
gonias, teosofias, teorias y practicas que pueden ser utilizadas para
reinventar la realidad con libertad y autonomia, son magia median-
te los cut-ups. La reinvencion la recontextualizacién y audiologias,
las herramientas para la configuracién sistematica de la realidad en
el TCNXMNSM; una causalidad al Devenir Khipunk.

6 Disponible en: https://soundcloud.com/jose-luis-jacome-guerrero/sets/ati-
ymio
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Fig. 7: Residencia Artistica Pujinostro Festival de Videocreacion VFFF Puijili — Ecuador (2017)

La materializacion del Sprul-pa Nuna Mihsky

El mensajero Sprul-pa Nuna Mihsky es una construcciéon mental, el
goblem andino, un ente mistico anarcolitirgico creado por los vapor-
yachais y vaporcamayocs; como un acto, resultado de la voluntad
y la meditacién, un fenémeno dotado de consistencia fisica que es
capaz incluso de emitir sabores, olores y sonidos.

Segun los vaporyachais, esta materializaciéon espontanea es
posible, porque para este mundo el universo entero es un flujo de
concienciay, por lo tanto, no hay ningtin fendmeno que exista fuera
de esta conciencia. Asi el gélem andino se materializa hijo de la cri-
salida agave, hermano de los apus, encargado de transmitir el men-
saje de Ixs pospunks xhamanes.

2 E £
Fig. 8: Residencia artistica Pujinostro — Ecuador (2017)8

7 Disponible en: https://vimeo.com/221198181
8 Disponible en: http://densidadandina.blogspot.com/2017/06/la-dulce-razon-
de-la-amistad-sprul-pa.html
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El inicio del viaje inter dimensional del Sprul-pa Nuna
Mihsky - la hauntologia de los Andes

Las intervenciones rurales en 60 Hz engendraron una frecuen-
cia incitadora al viaje interdimensional danzando con nudos, el
mensajero Sprul-pa Nuna Mihsky o KHI60HZ dispositivo actsti-
co sensorial. Se dice que no podemos trascender nuestras limita-
ciones o nuestra dependencia de otros seres. Solo podemos vivir
con ellos.

Asi, el Sprul-pa Nuna Mihsky, mensajero Khipunk, inicia su
viaje de prédica.

Vengo desde mi propio centro, oh errantes dias.
Desde la infinita soledad de un dios perdido.
Desde mi tltima noche en la sangre.

Cesar Davila Andrade

—Los fantasmas llegan del pasado y aparecen en el presente. Sin
embargo, el fantasma no puede decirse que pertenece al pasado—.
Entonces, /la persona ‘histérica’ que se identifica con el fantasma
pertenece debidamente al presente? Seguramente no, ya que la idea
de un retorno de la muerte frustra todas las concepciones tradicio-
nales de la temporalidad.

La temporalidad a la que esta sujeto el fantasma es, por lo
tanto, paraddjica, al mismo tiempo que ‘regresan’ y hacen su debut
aparente.

Jacques Derrida se ha complacido en llamar a este movimien-
to dual de retorno e inauguracién una ‘hauntologia’, una acufiacién
que sugiere un no-origen diferido espectralmente dentro de térmi-
nos metafisicos fundamentales como la historia y la identidad.

El mensajero Sprul-pa Nuna Mihsky y su khipu es nuestra
hauntologia andina, el viajero atemporal en prédica por el territo-
rio de los pueblos protoindoeuropeos. En este mundo afio del sefior
2017, en el Universo Khipunk el tiempo de la todopoderosa Apu Kon
Tiki Viracocha 3020.
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Fig. 9: Arca de Noé, Ambato — Ecuador (2017)°

Cohete Eva Toea fantasma
y gorilas preparando la nave

Accién protorritual parte del “Devenir Khipunk”, conjuro de al-
quimia andina para los paraisos terrenales artificiales y las fic-
ciones especulativas ecuatoriales. El ‘Ser’, la nave, la voluntad, es
una cosa ambigua, lo componen incontables ingredientes, como
los que hacen de ti un individuo inico, un entendimiento del 100 %
es imposible. Si, tenemos una voz y un rostro para distinguirnos
de los demas, pero tus pensamientos y tus recuerdos no son tu-
yos, no tenemos el sentido de nuestro propio destino. Entonces, la
gente se esfuerza en entenderse a si misma y a los otros, todo eso
se funde en una mezcla que nos da vida, origen y existencia. Eso
es lo que hace al vivir interesante, solo puedes expandirte y hacer
tu voluntad.

Live act preparando la nave: composiciéon para TOEA, Mus-
hu, Wave Drum, Tunderhand, Cut-ups Kenji Kawai, tema del anime
Ghost in the Shell.

9 Disponible en: http://densidadandina.blogspot.com/2017/07/khi625-el-viaje-in-
terdimencional-del.html
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Fig. 10: Desde la nave de la Central Dogma, Ambato — Ecuador.®

El primer encuentro publico - la prédica primigenia:
la identificacion - las serpientes de metal

El mensajero Sprul-pa Nuna Mihsky escogi6 las pautas sonoras para
llevar su mensaje al mundo, al igual que los encuentros cercanos del
tercer tipo, traduciendo khipus magicos no descifrados, el lenguaje
universal seria el sonido.

“Devenir Khipunk” se pauta como un liveset tomando los es-
quemas del estudio sobre el Quipu #2 de Carlo Radicati. El mensajero
los utiliza como sistema de partitura para generar una composicion
a 4 canales, los sonidos son aleatorios y totalmente interpretativos.
Basados en una secuencia extranumeral, utiliza un bajo eléctrico y
un multipistas analogo en 4 canales, cada canal asignado a los datos
de las lineas subsidiarias del khipu que interpreta nudos, colores,
longitud y son manipulables en directo. La primigenia predica par-
lamentaba: el Ayllu, A-humano.

El movimiento vaporyachai, ancestro futurista, cibermagico,
tecnoxhamanico, Khipunk, como lo llama el mensajero Sprul-pa
Nuna Mihsky; se develara en forma de una ucroniay ficciéon especu-
lativa, en tendencia a incorporar elementos fantasticos y de ciencia
ficcion desde los Andes, Sur América precolombina. Sus tramas van
a partir de naves de bambu liquido, el metal viviente, bio-redes, la

10 Disponible en: https://vimeo.com/224278273
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cura a la muerte, magnetismo, la telepatia, ordenadores ecolégicos
que se denominan Muyu-Khipus, empatia, hauntonlogias, teologia
femenina, amazonas en las montafias, humanismo, la no conquista
del Abya Yala y las posibilidades cuanticas neoindianas en otra di-
mension, donde la toda poderosa Apu Kon Tiki Viracocha reina por
los siglos de los siglos, amén.

Fig. 11: Centro de Arte Contemporaneo, Quito — Ecuador™

La segunda prédica:

El “Devenir Khipunk” CDMX

La diferenciacion - el aliento de jaguar
¢Como decir nosotrxs?

Todo hombre y toda mujer es una estrella en un universo, esto im-
plica la ampliacién de la conciencia para abarcar a todas las demas
conciencias, el amor bajo la voluntad parece ser el c6digo, lo pasivo
y lo activo del ser manifestado en el ahora, de esa forma decimos
nosotrxs; haciendo, ficcionando, narrando la contemporaneidad
futura andina.

Ciudad de México es densidad en esencia, un crisol para el uni-
verso Khipunk, un portal para el Vaporkamayoc, este se abrid en el
Festival Transitiosmx a través de las ondas de “Radio Parlamento”
y los cédices de la publicaciéon Khipunk. Todos los nimeros son infi-

11 Disponible en: https://vimeo.com/233702345
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nitos, todos son él mismo; en esta version del Festival Transitiosmx
“Cémo decir Nosotrxs” se gener6 una correspondencia extraordi-
naria entre comunidad, magia, arte y tecnologia.

El “Devenir Khipunk” como un espiritu virus, energia inspira-
dora, idea que hoy danza de mente en mente, evolucionando en un
camino de iluminaciones alquimico andinas, que se evaporan en un
eterno canto andino de poesia divina.

Alzamos el caliz de sangre de sabila y brindamos por las ideas
nuevas que son vida nueva, en este universo somos todxs estrellas,
en la Mesoamérica del siglo XXI, una constelacién de arnautas se re-
unié e hicieron resonar sus voluntades al infinito y mas alla.

Fig. 12: Festival Transitiosmx, Ciudad de México — México (2017)”

La tercera predica khipunk
Rituales con la madera que escucha
Integracion - el vuelo del colibri

Rituales con la madera viva que escucha, a la luz de la luna lle-
na en dias de muertos, remedios magicos de reflexiones filoséfi-
co-misticas en ellas, solemos ver lo que realmente esta frente a
nosotrxs, y los arboles se transforman en el bosque cuantico, de
sus entrafias convenimos cavar en lo profundo y sacar a la luz lo
que esta debajo, llevandola a la superficie, y fertilizar luego ese

12 Disponible en: https://joseluisjacomeguerrero.blogspot.com/2017/09/el-khi-
punk-la-vida-es-vapor.html
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suelo para las nuevas semillas, la wood wide web ha hablado y en
sus palabras; «hongos, vegetales y animales somos uno; Ixs ho-
mocosmicusfungi».

El Universo siempre nos esta ofreciendo guias, sefiales y men-
sajeros, el Sprul-pa Nuna Mihsky dice:

Sus cuerpos estan procesando muchisima informacién hacia un sal-
to A-humano, los suefios que dan forma a sus creencias y practicas
colectivas seran construidos, narrados y ficcionados desde las mon-
tafias, las selvas, los mares de sur. Las raices fluorescentes son ese
derecho a ser y reconocerse monstruos a partir de la imaginacion, la
Densidad Andina, la ficcién y la ciencia en narraciones contempora-
neas de mestizos neoandinos, raros y espeluznantes.

Fig. 13: Quinta de Juan Montalvo, Ambato — Ecuador (2017)°

Revelaciones aleatorias
Divagaciones del mensajero
La madre iray los ultracuerpos

El cuerpo que parece no haber estado jamas con vida, un cuerpo in-
tacto, esperando por el habitante virus animal, vegetal, espacial, el
alienigena sustituto del ser, en el cuerpo virgen, hay un futuro en el
pasado hoy.

13 Disponible en: http://densidadandina.blogspot.com/2017/11/khipunk-ritua-
les-con-la-madera-que.html
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Fig. 14: Edicion sonora para web Capitulos del desafio a Linneo.*

Nunca grabaciones, la despedida del mensajero
En la ciudad de York
Trascendencia - la vision del aguila

Se descifré el codigo khipu, musica en todos y cada uno de los ele-
mentos que configuran nuestra realidad, el mensajero ha transmu-
tado, el c6digo que sera suplantado por laidea alien del virus palabra.

En el mundo Khipunk, la Densidad Andina es el ‘conocimiento
nuevo’, somos y estamos permanentemente en intercambio e in-
terdependencia con todo lo creado, y estamos influenciados por las
energias cdsmico-telaricas de la vida.

La posicion cenital del Ecuador, ‘equilibrador del mundo’ que
une y no separa, fue el territorio elegido por el mensajero, porque
somos luz y sombra en ponderacién.

—Arriba las chacanas, mis runas, es momento.

Desde las interdimensiones el mensajero nos susurra —todo
pasa, el virus es la palabra y la terapia es la meditacién.

Como un poeta, un loco, un visionario de las relaciones so-
ciales y culturales, su vision abstracta de la hermandad, la vida y
el arte se conjugaron en esta hermosa posibilidad de formar parte
de una familia universal Humano Césmica Fungi, su llamado a la
esperanza, un oasis para la humanidad que vive su dia a dia en la

14 Disponible en: https://soundcloud.com/jose-luis-jacome-guerrero/sets/la-
madre-ira-y-los-ultracuerpos
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adversidad y el encuentro, unidas por los surcos que noche a noche
soflamos, un universo paralelo se abre donde la conquista del Abya
Yala jamas ocurrio.

Estos surcos han servido para la siembra de una nueva idea
semilla; la de la comprension, el amor, la empatia y qué mejor agua
para regarla que el ruido, la especulacién cientifica-ritualista y el
espiritu de cientos de nuevos runas que estan arando en el porvenir
donde la todopoderosa Apu Kon Tiki Viracocha reina por los siglos
de los siglos, amén.

Fig. 15: La Densidad Andina en el BAM New York City.

Glosario

Hierofania: acto de manifestacién de lo sagrado, conocido también
entre los hinduistas y budistas con la palabra de la lengua sanscrita
darsana, y, en la forma mas concreta de manifestacién de un dios,
deidad o numen, se denomina teofania.

TCNXMNSM: ‘produccién de imaginarios’. Los piratas e indios pelean

por mantener sus territorios virtuales o fisicos, sufren una persecucion
implacable y tienen un enemigo en comun: los duefios del mundo.

15 Disponible en http://levyarchive.bam.org/Detail/occurrences/17833
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Sprul pa’i sku: Alternativamente conocido como el Cuerpo de Crea-
cién, Cuerpo Creativo, Manifiesto, Cuerpo de Manifestacion, etc. La
forma corta es sprul sku.

Khipunk: Este concepto plantea una filosofia y arte retrofuturista,
que basa sus preceptos en la narrativa especulativa y la cosmoviven-
cia andina, mezclados con la estética del steampunk.
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Los sonidos de la conquista
Obra para ocarinas prehispanicas,

cuarteto de cuerdas y percusiones
Dedicada al maestro Lupino Caballero

Luis Eduardo Martinez

Compositor y director de orquesta

Facultad de Bellas Artes

Universidad Autdnoma Benito Judrez de Oaxaca
lenguaje_musical@outlook.es

Integralidad mayoritaria: N.°3

Dotacidn: 3 ocarinas prehispanicas, cuarteto de cuerdas y 4 sonajas
Duracion: 2:40 minutos aproximadamente

Fecha de creacion: febrero-marzo 2021

Lugar de creacion: Oaxaca de Juarez — México

Estreno: 8 de abril de 2021 de manera virtual

Generalidades preliminares

Los sonidos de la conquista es una obra grafica musical que muestra dos estilos de
sonoridades diferentes, una haciendo referencia a las cuerdas frotadas utilizadas
en Europa y las ocarinas artesanales del México antiguo.

La obra por medio visual hace referencia a la llegada de los esparioles y la
conquista de los pueblos antiguos con el deterioro de su cultura. La viola y el violin
representan a América y el contrabajo junto al violonchelo representan Europa.
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Puesta en escena

Durante su ejecucion, los intérpretes de percusiones se sentaran detrds de los
cuerdistas, uno detrds de otro siempre y cuando los percusionistas sean cuatro.
Cuando solo sea interpretada por dos percusionistas con percusiones [1, 2] para uno
[3, 4] para otro, estos se sentaran detras y en medio de los instrumentos de cuerda.

La persona que togue las ocarinas estarad en la parte central frente a los
cuerdistas, y al terminar de tocar (sobre el cuerpo del dragon de la partitura hoja n.°
7) dejara las ocarinas frente al publico retirdndose de la escena (esto mientras se
escuchan los tresillos).

Escala generada

La obra se genera sobre a aproximacion de notas que emiten las ocarinas, siendo
dos notas por ocarina para un total de seis notas:

A & o

Solb Reb
Mib La La

Ya que una nota es repetida, solo se tomaran en cuenta cinco de estas, colocando la nota
mas aguda como la ultima de nuestra escala (alternando las alturas medias y bajas).

Tipo de alturas:

e R e

Baja Media Alta
Reb - Mib - Solb - La - Do
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Para la armonizacion de cada instrumento de cuerda se tomaran tres notas de a
escala en ascenso, utilizando en la viola y el violin las mismas notas.

Violin 01—+
Viola
o
" o
Y 1 | 1

Violonchelo %:ﬁi

Contrabajo

'§5<>

Tresillos

Los tresillos ritmicos simbolizardn 3 llegada y presencia europea, marcando un
cambio radical cada vez que estos se presenten.

Permutaciones

Las permutaciones serdn una base importante para el desarrollo de la obra,
teniendo en el primer compas del contrabajo de la primera seccion (hoja n.°2) el
compas generador (las tres unidades de medida ritmica).

|
=

- vV

[
=

Asignando una letra a cada unidad ritmica quedando

A B C

|
poy £ r—

o W

Il
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Para poder saber la cantidad de posibles permutaciones utilizaremos a siguiente
férmula matematica:

nPr=_nl
(n-n)!

Donde
n = al numero de elementos
( = organizacion de tres elementos
P = permutacion
nPr=_nl! 3E3=__3! P=_3l P =32 P=6

(n-n)! (3-3) )]
Permutaciones

ABC ACB BAC BCA CAB CBA

P =6 = numero de compases para la primera seccion

Para las unidades de medida ritmica en la ocarina de esta misma seccion (y parte
de la hoja n.° 3)

4§ ppp om el el

Se utilizardn permutaciones mas simples, colocando la primera letra del grupo ABC
como la ultima del siguiente blogue hasta repetir el orden original.

ABC BCA CAB ABC
Para la seccion n.° 2 (hoja n.° 4) se aplicara el mismo procedimiento de la primera

seccion donde, en vez de tomar las unidades de medida ritmica, se utilizaran las
distintas notas del primer compas del contrabajo.
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Y para las notas de la ocarina (ave) de esta seccidn, se usaran las dos Unicas
permutaciones posibles.

AB BA

Retrogradacion e intercambio de 3

Para la primera seccion, el sistema del violonchelo estard basado en el contrabajo,
donde cada uno de los seis compases se colocardn en su forma retrograda
(utilizando el compas completo y no por orden de las notas)

Violonchelo I 6 | D | 4 | 3 I
Cotrabsjo [ 1 | 2 | 3 | 4 |

[ 1
| 6 |

2
)

El sistema de la viola se realiza con los ultimos tres compases del violonchelo
usandolos como los primeros tres, Y la primera mitad como @ segunda parte,
manteniendo el mismo orden.

Viola | 4b[ 5b [ 6b | 1a | 2a [ 3a |
violonchelo 13T 2a | 3a | 4b | 5b | 6b |

Para el violin serd la forma retrograda del orden de los compases de la viola
(utilizando el compas completo y no por orden de las notas)

Violin [ 6 | 56 | 4 | 3 |
Viola L1 1 2 [ 3 1 4 |
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La seccién n.° 2 (hoja n.° 4) utiliza la misma dindmica que toda esta seccién n.° 1.

Los compases con notas acentuadas de estas dos secciones son las que imitan
la métrica del compas generador (primer compas del contrabajo en cada seccidn).

Palindromos
Las persecuciones en las hojas n.° 2, 3, 4 y 6farmas palindromoas, las cuales

por su métrica ayudan a visualizar las formas de los bordes y escaleras de las
pirdmides.

Métricas en las ocarinas

Cada linea métrica de las hojas 1a 6 de las ocarinas estara basada en la métrica de
los cuatro distintos niveles de la pirdmide de la hoja n.° 2.

El uso de la ocarina con figura de blanca en la hoja n.° 4 asentard la primera nota
ajena a la viola con Mib (notas que corresponden al sistema del violonchelo y
contrabajo) sobre el sistema roto.

LLa doble ocarina de la hoja n.° 7 hace referencia a la conquista de Europa sobre
el México antiguo, iniciando con las notas que corresponden al violonchelo y
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contrabajo durante la ausencia de la viola, para que finalmente las cinco notas de
la escala puedan mezclarse.

Piramides

Cadavez que los tresillos aparezcan, las pirdmides irdn decreciendo: de 4 pirdmides
a 2 pirdmides, 1 pirdmide, hasta llegar a una pirdmide en ruinas de (a hoja n.° 8.

Las notas acentuadas en la hoja n.° 6 haran referencia a la piramide del sol de la
misma hoja.

Punto de union

La conexidn entre ambas secciones con los tresillos es un punto de union o
soldadura que no dura mas que un compas.

Digitacidn para ocarina

El simbolo representa el orificio cerrado de la ocarina y O el abierto.

Los sonidos de la
conquista

CQNNQs Iens,

LEIdas y X

o0l
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Los sonidos de la conquista

Luis Martinez
Tento  puoma
. ) = Terle
Ocarina . .
retispaien | W R4 r t—p i'& g 1t = |
0 - r’ira"‘rF fa—f"F*"erﬁ f"F L de R AR s iR i u M sadas 1 ind
Violin b —_— e —_— ==
J E J k] E] J 3 3 E) E] 3 El E] E) E] 3 E] 3
pirz. 2 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
. e s w w— aa  S a Sa a S aa  at Sas S S S S S S
V‘“"ma S laat 90" Ha 60 0| 0 aa” 6% 4 99°5 0 * o ¢ laa” 50" 4a ok 4 06 tua ot
o
e — — -
Vi s o e z s - R £
mp
pizz.
Moz te ; . b ——tx
Contrabajo 74— T—rr =5 72 : { | SN LS
mp
. ™= ?
Sonajero | H-F——y—er—+ ——— —t—# ¥ *
o | g 2 g 52 1
Sonajero 2 f-4#-F—4——+ * —— ——] T |
- - ",
Sonajero 3 44— L e y 1t 1% |
Sooal 5 1 PSP A j W |
sonajero 4 -4y [ L R S Sy y ’ 4 |
" Nifia Pinta Santa Maria
Towo - Q an |
oore LB @ el : e K % & . el |
e I = . = A . =
5 " be * be > heT e > * et be T = - he
win bt !l = e P = = I3 152 —UTe £ 2
ok f + 1 f H } t |
p
o
wBE—= ~1 Eie=c—s=—_cs-u: o = ~
> - > > = - b4 v
.’L e Il - I 1 > >
ve S et = E= oeEt e ==
mp
= s P \
BN D i s e e o T e . s d |
ot =3 = =t = t
» »
P
@ 3 2 3 2 3 2 3

4
=

ES + +

"y :7 *y 7|F = J:J_v|:n771| ”-,,,|§1.U 5-1@17 vl vy ey 1|g—1o3 J-1|§717 vy
nf N RO D 3 S SN RS 1 R 5 e S O B T\ P

REIColol. =, Jokr A K s Iud.. =~ Be e AW Bl - . . Boss

»
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P
P e

T B BTy v
||f;11 ¥y 7[“}155-_43577 17[277 ¥y 7|g._.J1 -c‘rvr:vv'r v
nroo- e SRS - R e TR TR -
i o T TRFR ngi o {21.\_ o i e B S —{i |

Soplando y pronunciando las consonantes Pr. Para dar el efecto de tremaclo
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" f f 1
W | } i% &
" - - - & -

Oc.Pr

Vin.

Allegretto 1@/ @/ o &0
n§777|177|-017|4"jv7|171|7-“-7|7c"01]777|177|§ - B - IR
P 2 by be - ba 2 o by be be 2 o0, P zbé
éﬂi!.iil'l-—di!'.hfPf‘--L—?HF.i’QPl--L—B | - m

"3

- |- |.,.|m¢m@u:4 Y

|'am|ml',.+j_T§'1HHr-H-jll_ J,_ll_m - -

| pesktzando répidamente el dedo, pronunciando la patabra Huit con el paladar y ka lengua al momento de soplar
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Ve. H - om 7 N1 ba ‘L'F SN ke gf N Nba =’f’ Jbz. ¥ I 32 Dz

l-p ' ‘ '
o ?xvi' [T S5 e 11 I S T —. |
snl g i I f f 1§ f 0
sn2f g - f - | - f - | - . B
s3f g - f - | - } - | - L B
sl § - | - | - | - | - gk -#

¢ -’7 J_ m P ah# -
-1 -7 577.;‘.11.-,51% ..1.-, ﬂ; -
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w
3
o
-
1
1

207



F-ILIA

Vin

Ve

Sh.1

Sh.2

Sh.3

Sh.4

5

- T
Zeetie 2,5,

|

>

i

f#

_@ 1

e O e " e g e T T
e = B o =1

eSS T

Ve.

Sh.]
Sh.2
Sh.3

Sh.4
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Pitauro
parte para saxofone(s) solo

Pedro Gabriel Lima
Composicion y voz
Universidad Federal de Juiz de Fora (UFJF)

Fernando dos Santos
Saxofén soprano
Universidad Federal de Rio de Janeiro (UFR])

Paulo Félix
Saxofon alto
Universidad Federal de Rio de Janeiro (UFR])

Acerca de la Poética

Pitduro es un rescate de la infancia en su aspecto mas creativo y fan-
tastico. Se trata de una época en la que la imaginacién era inherente
a todas las experiencias vividas, ya sean individuales o colectivas.

Es una criatura mistica con cuerpo humano, alas y cabeza de
pajaro. Su nombre también es inventado, y conviene explicar que,
al no conocer el significado del sufijo ‘tauro’, lo creia inherente al
nombre de cualquier criatura fantastica. Lo que constituye un as-
pecto comico importante y cuya permanencia es de extrema impor-
tancia en este rescate: el ser llamado Pitduro es la interseccién del
pajaro con el hombre y no de este con el toro.

Pedro Gabriel Lima
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PITAURO

COMPOS!QRO PEDRO GAEBRIEL LIMA SAX(S) FERNANDCO DOS SANTOS E PAULO FELIX

Ilustracidn 1. Arte por Matheus de Simaone
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Acerca de la musica

La obra utiliza dos saxofones y la interpretacién corporal. La pers-
pectiva es descolonizar, incluso los medios fisicos de este instru-
mento, de manera que el montaje y desmontaje resignifique su uso,
creando un metainstrumento. Las técnicas utilizadas son medios
que dialogan y buscan el cuerpo como una extensién del instrumen-
to. El aire —la respiracién— es uno de los elementos que rigen la
propia interpretacion musical, en la que la ejecucién del instrumen-
to va mas alla del medio tradicional, explorando asi nuevas posibi-
lidades sonoras. En este sentido, Pitduro requiere que el intérprete
desmonte el saxofén alto, tocandolo con y sin boquilla, ademas de
otros aspectos como el silbido y el ruido.

Pedro Gabriel Lima
y Fernando dos Santos

21



F-ILIA

BULA:

Pedro Gabriel Lima

% : som sem boquilha em “fff”.

)
=%

ol

: som sem boquilha em “chh”.

g :som sem boquilha em “tch”.
| ;
1
:inspirar no saxofone sem a boquilha.

s

pul

==

: som em fora do instrumento em “fff”.

——5—

=

f>—
£

: som fora do instrumento em “chh”.

: som fora do instrumento em “tch”.
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%?
1an : som fora do instrumento em “fss”.
-e.
mf’ . .
: sustentagdo do som fora do instrumento
em (fss).
<> AW
—

: movimentacdo livre dos ldbios no som
sustentado (ruido branco), ampliagdo do sinal deve ser reproduzida.

e ——

I I 1]
LY LY W W

:som de “f” fora do instrumento com parte dos
dentes superiores do intérprete apoiados no labio inferior.

S

: com o polegar dentro da boca e pressionado
contra uma das bochechas, retird-lo num subito gesto (como um estalo).

H
el
%
T
A
o

|

5 : “kayclick”, som apenas com as chaves.
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vee eee

p : multifonicos escolhidos a partir do livro “Les sons multiplex
aux saxofones” de Daniel Kientzy.

F -

——

: 0s dois saxofones serdao tocados em

alternancia. De modo que se pede que, durante esta passagem o saxofone
alto continue “pendurado” no pescogo.

154 ,
N .
 — —T— o r—
6. .1 SR,
¢ = —_—
w' = 7
5

: sem a boquilha, alturas livres
com embocadura de trompete.

\

===

S : “slap”, golpe de lingua.

OBS: Todas as trocas de boquilha com excegdo do compasso 46, devem
ser realizadas com o instrumento levemente levantado a altura dos olhos.
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Pitauro

(Quarentena 2021)

Pedro Gabriel Lima

«=90

Saxofone alto ﬁ ;
ANV 3

—3—

i

£
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S

]
b 3T

(podendo ralentar nos "keyclicks")
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) pid
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expressao corpora

para frente num gesto retraido, ( tocar a medida que volta a olhar
46

(colocar a boquilha curvando-se

o
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( métrica livre, na repetigio

99 = tocar com menos intensidade
p e mie e . 4 e
iV — I ‘o - P — ]
£$ Y = I ‘1‘ E == - = 5h e i
) L J L
Nia P S p sibito
1 (32 -
. je ® he
. = v
> .
—_— E—
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(recolocar o sax.alto apoiado no

105

pescogo e retirar a boquilha num
gesto de pressa e expressdo séria.)
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14 15— v < ye E
= & Bj ;\, ya r
\—_———/
f——p
108 4=70 8
(com o Sax. al. pendurado . ; T ,.. T
% nopescogo, pegaro Sax. sop) 1§ . i E == .& iz
mp J
B = i
= 1= 3 1k 3
10
/\
1 = 5 y |
Sax. sop. e - )
3
Sax. al i - i
. 1 )
Sax. sop.
0
I
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114 _ bﬁ. (altemar saxofones)
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v
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116 J=8s
0 ===—I¥
1% T
Sax. al. I %  —  ——
T o 3 | — 1 0 o 0 e 3
X 4 & X
119
TS — e —— »
'z’ Sax. sop iz : ¥ ¥ : T ] ¥ : E 5 E
.E;=£., ) EE# )
Sax. al. mf v ¢
1%
; % = Z
= == ==

219



F-ILIA

Sax. al

Sax. al

Sax. al

Sax. al
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(guardar o sax.sop e recolocar a rall

boquilha muito lentamente no alto,
1 3'}3_ com expressdo compenetrada.)
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Axiomas Indigenas

Roy F. Guzman
Compositor, creador y musico experimental

Esta obra de casi cinco horas fue una investigacion sobre mi imaginario acerca de
musica taina. Es importante mencionar que no hay documentacion substancial
para predecir lo gue hubiera sido esta musica. Por ello, esta obra es una serie de
creaciones arbitrarias basadas en leves deducciones sabre investigaciones de
petroglifos tainos que datan de hace cuatro milafios, desde el primer descubrimiento
de vasijas tainas en la isla de Vieques. Dicho esto, me referiré a algunas de las
deducciones formuladas sobre la espiritualidad abstracta o metafisica de mis
ancestros indigenas, los tainos.

Al contemplar la estética que practicaron los tainos durante cuatro mil afios,
descubri que esta estética, representada en vasijas U pierdas, ha sido constante. La
insistencia en producir la misma obra abstracta tiene que significar algo. Me parecio
prudente contemplar esta consistencia o insistencia en la misma estética y, por eso,
me detuve en el espacio metafisico, hasta arribar, inclusive, a deducciones sabre la
espiritualidad y poderes superiores que nos reinan.

Una de estas deducciones, que no estaria mal lamar metafisicas, se llevo
a cabo mediante la observacion de otras civilizaciones americanas, los incas,
los mayas y los aztecas. El material y disefnos abstractos del arte precolombino
de estas regiones son mas abundantes, se podria hablar de un barroco denso
de figuras rudimentarias. Ese efecto rudimentario es mas bien un concepto
prominente en el arte de las civilizaciones precolombinas. Me parece que esto se
corresponde con una estética colectivista que se impregna hasta nuestras dias. Un
ejemplo de aquello es el auge de musicas de baja fidelidad contempordnea en PerU
y otras regiones. Este tipo de fendmeno contempordneo me recuerda a un tipo de
conciencia ancestral que se cuela en los habitantes de Latinoamérica y el Caribe.
No todos generan musicas Y arte de esta manera, pero hay un sinnumero de
artistas que abrazan su ancestralidad sabiendo lo que estan realmente haciendo.
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Imagen Axiomas Indigenas

224
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Texturas

Otra de mis deducciones estd relacionada con el enorme territorio
latinoamericano. Asaocié alli los disefos Y abstracciones rudimentarias de
elementos naturales de los que fueron territorios mayas, aztecas e incas. He
especulado, en ese sentido, sobre un pacta indigena con la tierra, porque la tierra es
un elemento cosmogonico importantisimo para esos pueblos. En suma, el tamano
de los territorios indigenas marca la estética abstracta de su arte colectivista. La
estética borincana estd basada en la teoria del pacto entre taino que estd, a su
vez, relacionada con un minimalismo conceptual. En el arte inca hay perfeccion en
cuanto a estatuas y estructuras.

Parte de mi intuicion del pacto indigena tiene gue ver con la ley moral
espiritual, metafisica, abstracta. Mientras menos haya de un lado mas hay de otro.
Desde la perspectiva de la lengua y las particularidades hasta las abstracciones de
formas universales y los colores los aymaras usan su bandera, la wiphala, de una
manera diferente a la comun y corriente. Desde mi punto de vista, este uso tiene
connataciones metafisicas.

Me da la impresion de que, en el arte de los pueblos indigenas, mientras
menos hay de figurativo mas hay de contemplacion. Yo le lamo a esto potencial
multisemidtico, algo que estd descrito en la poesia semidtica Yy en mi poesia
concreta multisemicdtica con mas especificidad. Yo planteo en este leve desarrollo
que a concrecion o el arte no figurativo da lugar a la contemplacion. En ese punto
se requiere geometrizar diferentes rutas especificas y no se deja a la abundancia de
la contemplacion libre. En el plano de lo contemplativo, o abstracto y minimalista
alcanza niveles metafisicos espirituales relacionados con la abundancia del
espacio abstracto metafisico. En este sentido, intuyo que varios de los petroglifos
son visiones que en su pacto ancestral territorial llevaron a producir un arte con
estéticas megarrudimentarias universales que se pueden observar en rituales de
la cohaoba.

El potencial multisemidtico es producto de una carencia y el minimalismo es
entonces un concepto que podemas abrazar. Podemos pensar lo que los griegos
entendieron como el caos de (a totalidad de donde todo proviene. Este dios de la
totalidad es del cual los tainos mayormente formularian sus teorias. Por ello resulta
interesante pensar en ese otro término que proviene de la musica experimental de
Puerto Rico: la aleatoriedad.

‘Boricua’ significa ‘gente valiente de la casa sagrada’ y ‘taino’ significa
‘buena’. Estos conceptos son confrontativos ya que luchan contra el monopolio
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de lo ‘universal’ defendido por la cultura eurocéntrica. Me parece curioso que esta
estética minimalista sea la mas confrontativa de toda Ameérica Latina, pues produce
una simbologia que da cuenta de lo circular y sinusoidal del arte taino.

En Axiomas Indigenas he decidido utilizar dos conceptos: la aleatoriedad y
el circulo como generador de los algoritmas. Esto me ha permitido desprenderme
del fendmeno contempordneo boricua y he utilizado en su lugar sonoridades
ancestrales con una potencia impositiva de dindmicas fuertes que sean mas
confrontativas que los petroglifos. Mi idea es, de cierto modo, imponer una fuerza
no vista en el arte taino y modificar el imaginario taino para obtener mas poder y
fuerza mediante una manipulacion estético espiritual.

El circulo es un elemento gue se utiliza en los algoritmos donde se
‘renderizan’ las figuras sinusoidales a diferentes niveles de resolucion, a
resoluciones maximas como resoluciones minimas que crean la ilusion de
pseudoaleatoriedad. En otros casos se utiliza también a figura del cuadrado,
aungue no contanta consistencia ya que se usa menos en los disefos tainos. Estas
estructuras ritmicas se pueden apreciar a través de toda la obra. Adicionalmente,
las estructuras circulares se parecian en as frecuencias de las flautas que llegan
hasta frecuencias altisimas y bajas. Toda la obra, en definitiva, estd basada en
estos dos conceptos: aleatoriedad y circularidad.

Finalmente, dejé de lado el concepto mas holistico minimalista pues la
carencia técnica es senal de debilidad y queria que esta obra fuese impositiva
y fuerte para moldear nuestro imaginario espiritual metafisico. Una pregunta
importante que me planteé fue cémo se hubiera desarrollado la musica indigena
taina sin la colonizacion espafola. Lo que comunmente se conoce es que esta
musica, por lo menos en borikén, era mayormente usada comao acompafnamiento
de rituales y no era tan sistematica o predeterminada. Esta forma de producir
sonidos, orgdnicamente, sin estructura estricta, es utilizada en los algoritmos
para producir estos eventos musicales. Esta manera pseudoaleatoria de menear
las maracas, soplar las flautas y sonidos que vacilan entre lo irregular y o regular
son explorados.
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Andes Machine

Marco Pinteiro
Artista multimedia e investigador
pinteirol@gmail.com

t
Quito y O

un peoy

Para esta muestra he escogido tres canciones que fueron presen-
tadas en el Primer Festival de Cultura Libre de Narifio en 2017. La
primera, Inkarri, es un tema que hice sin mucha pretension, sola-
mente sali6. Queria componer algoy el tema se dio naturalmente.
No tengo mucha explicacién técnica, ni filos6fica acerca de esta
cancion; para mi suena bien. Tiene un estilo propio, mio, que es
algo intenso, pesado.

* Gran parte de la produccién de Andes Machine puede escucharse en
https://soundcloud.com/andesmachine

227


https://soundcloud.com/andesmachine
https://soundcloud.com/andesmachine/sets/andes-machine-en-vivo-pasto?si=9ff0caf093dd4c51a327f96b190ece33
https://soundcloud.com/andesmachine/sets/andes-machine-en-vivo-pasto?si=9ff0caf093dd4c51a327f96b190ece33

F-ILIA

El segundo tema es Victoria. Lo llamé asi en honor a mi
abuela, indigena de la provincia del Chimborazo que migré a la
ciudad y, obviamente, sufrié mucho racismo. Por esas circuns-
tancias tuvo que abandonar su traje tipico y su lengua. Yo me
reconozco mucho en mi abuela, porque yo también fui migrante
—migré a Noruega—. De mi familia somos los tinicos que hemos
migrado, y lo que siento en esta canciéon es que tiene una cues-
tion muy potente. Yo me inicié en la musica con el rock y tengo
esa vena rockera. Mas que musica, el rock, es una actitud y este
trabajo suena como un rock industrial, pero con instrumenta-
cion andina.

La tercera cancién se llama Un instante. Es el Gnico tema
que he compuesto con una vena occidental, es decir, con 4/4. Esta
cargado de sintetizador y no es bailable. Se podria decir que es un
trip hop andino y es la tnica, y diferente, de esta produccién de
Andes Machine* que se llama Ecuador. Ahora estamos trabajan-
do en el segundo disco.

Sobre el festival, me sorprendié mucho la manera de traba-
jar de la organizacién donde pudimos darlos a conocer el ptblico,
muy profesionales en todo sentido: los equipos que tenian, etcé-
tera. El P.A. del concierto fue excelente, asi como el ingeniero de
sonido. Todos esos detalles, inclusive los talleres que dictamos,
mis compafieros y yo, acerca de la construccién de instrumentos
andinos y la produccién electronica estuvo muy bien organizado.
Fue uno de los mejores conciertos que hemos dado. Ademas, me
impresion6 lo bien organizado del concierto; también, los equi-
pos que tenian y la forma de trabajar del ingeniero de sonido. Nos
encantaria volver.
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Montoya

Artista musical

MONTOYA

Imagen de John Castafio

La creatividad es un espejo de lo que se estd viviendo en el propio presente,
asi como se cambia con los afos, por ejemplo, desde una perspectiva fisica,
con la vejez —la piel que pierde elasticidad, los 0jos que necesitan gafas, o
el cabello que se cae—, asi es la creatividad. Clarg, la creatividad se afina, se
mejora con el tiempo; asi como aprendemos a conocernos a Nosotras Mismas,
asi se conoce la propia creatividad, dénde ir a buscarla, cémo pedirla, como
(lamarla, como encontrarla.


https://open.spotify.com/album/7do2CwqH9PsAVBMja774Vo?si=lGyddQTDR3Cpy0HYyfiwuw&nd=1
https://open.spotify.com/album/7do2CwqH9PsAVBMja774Vo?si=lGyddQTDR3Cpy0HYyfiwuw&nd=1
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Es importante es saber escuchar, buscar entre mil canciones o sonidos
—ruidos— las ideas que necesitas. También es fundamental estar superaten-
to, receptivo, porgue las ideas pueden llegar en los momentos mas inespe-
rados. Asi ocurrié con uno de los temas de mi proximo album que se llamara
Sierra: nacié asi, caminando por las calles de Buenaos Aires, sintiendo la ener-
gia de una ciudad viva, con un caacs que es fuerza creadora, y de la cual no se
puede ser indiferente. Aprovechando que tenia el celular a la mano, grabé lo
que estaba mi cabeza como si fuera un dictado.

La pandemia de COVID-19 me ha dado el tiempo para entender y ana-
lizar la relacién que tengo con mi creatividad o fuente de inspiracién, pues la
vivo como si fuera una alcancia gue se va llenando, hasta gue llega el momen-
to de romperla y pensar en qué me a gasto. Este es mi analisis mas etéreo y
espiritual.

En un analisis mas técnico, la creatividad tiene varias fases, sobre todo
una en particular que para mi ha sido fundamental y nace de las siguientes
preguntas: ¢en qué modo puedo ser recanocible? sComao desarrollar mi capa-
cidad de expresion y de qué manera puedo ser original?

El hecho de ser colombiano en Italia me hace sentir diferente y sobre
todo me vuelve consciente de mis raices y mis bases. Por ejemplo, siendo
de Pereira, la relacion que tengo con los ritmos de pasillo y bambuco han
sido fuente constante de inspiracion, la métrica, el ritmo armanico, las fuentes
poéticas que para mi son el ambiente geografico, la naturaleza, son de vital
importancia y trato siempre de mantenerlas a flote.

Por ultimo, pero no menos importante, estd a8 busqueda de gamas de
sonidos con mis paterns ritmicos, que claramente derivan de la diversidad de
ritmos que tenemaos, desde las costas atlantica y pacifica, pasando por las
montanas, para redescubrir con otros oidos toda una cultura que de joven di
por sentada, pero que al migrar aprendi a valorar Y a entender que es un tesoro
que toca cuidar, respetar y perpetuar.

UArtes Ediciones 230



F-LL]A

RevistaN.o 4 (%
Guayaquil, Ecuador
octubre 2021
ISSN: 2697-3596

Contrapunteos

resistencias sonoras

Contrapunteos emula el cadaver exquisito creado por los surrea-
listas que consistia en realizar un escrito colectivo en el cual los par-
ticipantes no conocen el contenido precedente. Este juego de pala-
bras conduce a un singular ejercicio de creacioén e imaginacion. Fue
el antropélogo y musicdlogo cubano Fernando Ortiz quien descubrid
la potencialidad tedrica del término ‘contrapunto’ en el pensamiento:
de alli el titulo de su célebre Contrapunteo cubano del tabaco y el azu-
car. Haciendo uso de estos dos conceptos, esta seccidn admite voces
multiples, voces que se escuchan al mismo tiempo. El propdsito: ob-
servar desde angulos diversos una problematica urgente.
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Resistencias sonoras
Ellugar de las practicas artisticas en la protesta social

Lxs artistas, en particular [xs musicxs, han jugado un papel protagoni-
co en la organizacion de las masivas protestas sociales que han tenido
lugar en varias ciudades de Ameérica Latina. Estxs artistas, contrarian-
do la nocidn de que el arte es una practica burguesa e individualista,
han logrado articular esfuerzos y creatividades para tomarse el espa-
cio publico e incidir en él pese a la represion ordenada por las autori-
dades politicas y policiales de paises como Chile, Colombia, Ecuador,
Bolivia, Brasil y tantos otros.

Elinterés de la presente edicion de Contrapunteos es que nos ofrez-
can su evaluacion sobre el impacto que han tenido Ixs artistas en las
recientes movilizaciones sociales en la region. Nos interesa que nos
compartan sus reflexiones a partir de sus propias experiencias como
artistas, investigadorxs, gestorxs culturales y ciudadanos. Nuestra
expectativa es la de producir un texto reflexivo y plural que nos permi-
ta dar cuenta de un debate, desde el campo de las artes, sobre estos
importantes procesos histaricos.
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Bricolaje Cognitivo
O la utopia de un tiempo
que esta por venir

Jorge Barco
Artistay productor cultural

Estamos ante una red de indignacion y esperanza, resistencia so-
cial que ha generado un gran poder colectivo, que, desde acuerdos
en lo fundamental, puede permitirnos experimentar nuevas for-
mas de la accién colectiva: habitar, proponer, registrar, procesar,
transformar, amplificar. Se asume el espacio ptblico como espacio
politico, creativo, social y vital. Asambleas y debates que nos acer-
can a dimensiones: sensorial... ética y estética. Espacios sonoros,
visuales y performaticos, con conciencia de lugar, de sentidos:
performances y podcast, proyecciones y audiciones, carteles y
Fanzines, grabaciones de campo. practicas de permaculturay eco-
logia social, disefio especulativo, ingenieria social.

Hay que superar el estado de negacion e intentar hacer algo, cualquier
espacio puede ser un lugar de creatividad y de critica; un texto, un soni-
do, unaidea, una investigacion, una metodologia que inspire alaaccién,
incluso desde la condicién de paralisis que nos han querido imponer.

Este es un tema que a mi me interesa mucho y que he tratado de
pensar. Colombia esta en un momento muy dificil, toda la vida ha estado
en un momento dificil, pero especialmente los Gltimos meses han sido
criticos, lo que me hace estar muy atento en todo lo que pasay tratar de
participar en las iniciativas que van surgiendo. En cuanto a la vincula-
cion del sonido con la protesta de la movilizacion social, solo he subido
algunas notas que quizas puedan servir como detonadores.

En el marco de las ultimas protestas hice una convocatoria de
grandes artistas del sonido de todo el mundo, para que mandaran pie-
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zas, bien sean inspiradas directamente o relacionadas con el movimien-
to social o también para recaudar fondos. Lo que he hecho es ayudar a
promover las iniciativas y también he participado en el compilado nt-
mero tres cuyo link comparto al final de este documento. Alli se perci-
ben las fuerzas sonicas unidas en cuatro compilados. «Resistimos en la
escucha combatiendo con ondas, hallando en la materia sénica la lucha
definitiva de nuestras voces juntas en un tnico impulso, y encontradas
en el dolor compartido» es una frase que acomparia los discos que se han
hecho. Alli hay figuras como Francisco Lopez, Miguel Isaza y un grupo
muy grande de artistas, asi que les invito a escuchar esos compilados,
que se llaman Horizontes, cuyos fondos han sido donados a diferentes
sectores de la primera linea 'y de la parte mas activa del movimiento so-
cial en Colombia. En ese marco he hecho una especie de collage sonoro.

Realmente no soy musico, no tengo una formacién en musica, yo
SOy mas un artista sonoro y artista plastico; estoy terminando mi mas-
ter en la Universidad de Barcelona, y hace tiempo que trabajo como cu-
rador en torno a las artes electronicas y el sonido en el Museo de Arte
Moderno de Medellin. En ese contexto he realizado un collage sonoro
durante este tiempo, y reunido alli una serie de sonidos registros de los
medios de comunicacion. Ha habido momentos de completa intensidad
mediatica en torno al movimiento social que van desde entrevistas, me-
dios internacionales, voces de politicos, sonidos de la movilizacién so-
cial en las calles; algunos los he registrado. Ese pequetio collage sonoro
del que he hablado esta en el disco Colombia Noise.

Quisiera comentar sobre cémo el equipo de Investigacién Sonora
Militante ingresa en la situacién, cobijado por un sistema megafénico.
El equipo transita a través de la aglomeracion, invitando a que las per-
sonas que estén alli se congreguen. También se hacen preguntas y esas
interrogantes creadas en la zona de la concentracién, asi como aquellas
que se desarrollan durante los procesos de alianza con las comunida-
des en conflicto, adoptan la forma de una partitura. Las preguntas en la
partitura se asemejan a una composicion, cuya base son todas las pro-
blematicas pronunciadas durante las investigaciones que se realizaron
en otro espacio-tiempo. Después de este periodo de registro, se con-
voca a una congregacion espontanea en la plaza publica, o bien debajo
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de cualquier escultura publica moderna. Con micréfonos en mano, Ixs
miembrxs del equipo graban con esmero las reacciones grupales a las
preguntas. Tanto las reacciones al analizar las preguntas, como la pre-
disposicion o la negativa a responder, adquieren significado. Mientras
tanto, un sistema de sonido amplifica un discurso tras otro, y todos los
grupos trabajan a partir de esa partitura, desmenuzando los temas con-
tenidos en el interior de las resonancias.

Mas tarde, la movilizacién masiva alcanza su solipsistico final.
No lejos de alli, el equipo de Investigacion Sonora Militante compara-
ra los registros de las discusiones. Entonces, se escribe un analisis (con
bibliografia), y se redactan propuestas en respuesta a los temas que
emergieron en las discusiones grupales. Estos temas producen nuevas
composiciones, obras sonoras, teatro callejero, disefios graficos, folle-
tos, fanzines, etc., que se reincorporan al espacio de otras reuniones, asi
como a movilizaciones masivas con forma de valor.

Estas composiciones obligan a dos cosas: primero, no se leen sin
haberse analizado, siendo esta la definicion de escucha y, segundo, al
leer y analizar las composiciones, quienes escuchen se organizaran en-
tre si para encontrar nuevas maneras de estar juntxs.

Sobre la estetizacion, es algo sobre lo que hay que tener cuida-
do, porque aparece aquello de sacar provecho de la protesta. Comparto,
en este sentido, lo que se dijo durante nuestro encuentro; sin embargo,
considero que es muy potente que los artistas se movilicen en este mo-
mento frente a tanta injusticia, tanta corrupcién, y tantos males. Co-
lombia ha despertado en los Gltimos meses y, si bien son muy grandes
y dificiles de vencer, ahi vamos. Es un mal generalizado en toda Lati-
noamérica; nuestros paises estan dirigidos por una clase politica rancia.
Hay que mantenerse activos desde el arte y tratar de proponer cosas, y
precisamente lo que ustedes estan haciendo en esta revista me parece
que va en esa direccion, y lo que hacemos aqui también.

A nivel estético esto no implica hacer cancién protesta, ni nada
que hable directamente del paro y el movimiento social, sencillamente
se trata de activar una idea. El espectrograma de mi pieza sonora es de la
protesta en Colombia, de un fragmento de la protesta. Quisiera compar-
tir un pedacito de esa pieza, algo que he llamado el bricolaje cognitivo:
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La utopia de un tiempo que esta por venir. Estamos ante una red de
indignacién y esperanza, resistencia social que ha generado un gran
poder colectivo que, desde acuerdos en lo fundamental, puede per-
mitirnos experimentar nuevas formas de la accién colectiva: habi-
tar, proponer, registrar, procesar, transformar, amplificar. Se asume
el espacio publico como espacio politico, creativo, social y vital.
Asambleas y debates que nos acercan a dimensiones: sensorial, éti-
cay estética. Espacios sonoros, visuales y performaticos, con con-
ciencia de lugar, de sentidos: performances y podcast, proyecciones
y audiciones, carteles y fanzines, grabaciones de campo, practicas
de permacultura y ecologia social, disefio especulativo e ingenieria
social.

Estas son ideas con un poco de esperanza para tratar de ir mas alla
de la sola indignacién que nos paraliza. Se trata de imaginar cosas
que se pueden hacer desde el sonido y la accién artistica en estos
tiempos tan complejos.

B SabSRaRaRaiid SN SR EsTEiiy o

LA ATMOSFERA SONORA DE LA

MOVILIZACION SOCIAL

«Resistimos en la escucha, combatiendo con ondas, hallando en la materia sénica la lucha definitiva:
la de nuestras voces juntas en un Unico impulso, y encontradas en el dolor compartido».
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Disponible en: https:/ffssuu.bandcamp.com/album/hoarizontes-vol-3
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Cancelacion del ruido

Paula Gonzalez
artista e investigadora

El ruido no se puede cancelar, el ruido no se puede cancelar, el ruido
no se puede cancelar, parece ser la consigna de los cuerpos en las ca-
lles de Chile, cientos, miles, millones de cuerpos salimos a la calle el
18 de octubre del 2019 en lo que se denominé como el ‘estallido so-
cial’, un poder constituyente que solo ha sido reprimido por medio
de asesinatos, torturas, mutilaciones y la administracién de un con-
trol de pandemia que tiene al virus confinado en un ‘estado de ex-
cepcién’ con arresto domiciliario nocturno y en fines de semana por
casi dos anos. El cuerpo como nunca, o tal vez con mayor conciencia
que siempre, se ha visto enfrentado a un escenario de resistencia. El
cuerpo como territorio en resistencia; resistencia fisica, resistencia
mental, resistencia ética, resistencia estética. La palabra resisten-
cia viene del latin resistentia, del verbo resistere (mantenerse firme,
persistir, oponerse reiteradamente sin perder el puesto), compuesto
de ‘re’ (intensificacion de la accion, reiteracion o vuelta atras) y el
verbo sistere (establecer, tomar posiciones, asegurar en un sitio). La
integridad ha sido el sitio desde el cual resistimos, el sitio de nues-
tros pueblos originarios, formados en la resistencia, en la dignidad
que asegura una existencia. Los cuerpos en accion de resistencia han
tensionado los limites del arte mas alla del artista, mas alla de la
obra, mas alla de la representacion.

/4 mujeres performando una cancién, «Un violador en tu cami-
no», parodia de una antigua publicidad de la dictadura que intentaba
limpiar la imagen de la policia en Chile promocionando la seguridad
que ofrecia «un carabinero en tu camino». Se trata de una tesis contra
el estado opresor, en un pais donde las violaciones a los derechos hu-
manos han sido una politica sistematica de control social los tltimos
40 anos.
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4 mujeres se transforman en 40 mujeres,
en 100 mujeres,
en una version senior,

La mayor version es autoconvocada y se realiza en frente del Estadio
Nacional, sitio emblematico de grandes espectaculos y utilizado como
centro de tortura en la dictadura militar de Pinochet.

Mas de 10 000 mujeres, segln cifras oficiales, se congregan para
performary catalizar el ruido de sus cuerpos sistematicamente agredi-
dos por politicas de control social que incluyen el control de natalidad,
la estigmatizacion del cuerpo femenino, la violencia sexual, las viola-
ciones, los homicidios producto de violencia de género que en gran me-
dida se cancelan por medio de la invisibilizacién, la negacién cultural,
la burla, la falta de justica y la falta de acciones oportunas por parte del
Estado, los medios de comunicacién y la sociedad civil en su conjunto.

Los cuerpos atllan por justicia y el clamor social se hace incesan-
te, se hace cancion, se hace miusica, se hace ruido.

El patriarcado es un juez que nos juzga por nacer, y nuestro castigo
es la violencia que no ves. El patriarcado es un juez que nos juzga por
nacer, y nuestro castigo es la violencia que ya ves. Es feminicidio. Im-
punidad para mi asesino. Es la desaparicion. Es la violacion. Y la culpa
no era mia, ni dénde estaba ni cémo vestia. Y la culpa no era mia, ni
doénde estaba ni como vestia. Y la culpa no era mia, ni dénde estaba ni
como vestia. Y la culpa no era mia, ni donde estaba ni como vestia. E1
violador eras tu. El violador eres td. Son los pacos, los jueces, el Esta-
do, el presidente. El Estado opresor es un macho violador. El Estado
opresor es un macho violador. El violador eras tl. El violador eres t.
Duerme tranquila, nifia inocente, sin preocuparte del bandolero, que
por tu suefio dulce y sonriente vela tu amante carabinero. El violador
eres tu. El violador eres tt. El violador eres tu.

“El violador eres ti” se performa frente a la casa de gobierno, frente a

cuarteles de policia, frente a juzgados de familia, frente a sitios emble-
maticos, traspasa fronteras, rompe fronteras, cruza continentes, no
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distingue lenguas, se transforma en un grito de guerra, en un grito de
resistencia, en un grito de expiaciéon y de descarga, en un ruido que re-
torna a su emisor, que sale de mi cuerpo donde anidaba haciendo eco
para volver a quien lo ejercid. Asi la sonoridad se encuerpa en la protes-
ta, trasciende al espacio artistico, se imbrica con la calle como accién
restauradora, la vibracién conjunta eleva la frecuencia, condensa las
particulas: haitianos, chilenos, peruanos, colombianos, reversionan el
reclamo de “Pifiera culiao”.

Asi, la peste proclamada por Artaud, el actor santo propuesto por
Grotowski y las diversas capas del trabajo de los procesos psicofisicos de
Chejov confluyen en una accion social, en un cuerpo colectivo perfor-
mativo que jadea por justicia, reconocimiento y visibilizacion.

La protesta social se traslapa a la pandemia, la protesta social
es una pandemia, el cuerpo es afectado por la pandemia, el cuerpo
es afectado por la protesta, el cuerpo se afecta, el afecto se articula
en acciones éticas, estéticas y politicas. Pero jes la protesta el Gnico
lugar donde se habuscado cancelar el ruido? Hordas de jovenes de fa-
milias poderosas hacen fiestas clandestinas desafiando la pandemia.
Miles de personas se agolpan en las puertas de centros comerciales a
pesar de las restricciones sanitarias. Seres cansados y desesperados
contintian lanzandose a las vias del metro y desde los pisos mas altos
de los centros comerciales. El ruido alimenta el cancelamiento activo,
que a su vez alimenta al ruido. /Por qué el afecto es considerado po-
sitivo y el afectar es considerado negativo? ;Cudl es el territorio de la
experiencia estética? sCudl es el limite del arte?, scudl es el limite del
artista? /COmo se limita su poder?, ése es artista en el teatro?, ise es
artista en la calle? jHay horario para ser artista? JQuién es artista? Son
preguntas que surgen de esta crisis, en las voces que nos inundan en
el claustro impuesto por la pandemia. Salimos a las calles y deveni-
mos accion, potencia, articulacién, escucha. ¢El sonido se expande y
el ruido crece, se difumina, reverbera?

En la cancelacién activa de ruido, el ruido se cancela super-
poniendo otro ruido, pero el sonido, el sonido del ruido no se puede
cancelar.
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Rafael Subia
Compositor / artista sonoro

El particular poder que tienen las artes para permitir la libre ima-
ginacién tiene como consecuencia la creacién de ideas y comen-
tarios de suma importancia para la sociedad. En este sentido, las
artes se nutren del entorno social, las artes son parte de la socie-
dad y por ello se convierten en un termdémetro que brinda valiosa
informacion a oidos que quieran escuchar. Es una herramienta
muy util para direccionar el florecimiento de cualquier civiliza-
cion. Los amantes de la superacion humana supieron apreciarlo
mientras que los enemigos de la libre expresién supieron silen-
ciarlo.

La crisis sanitaria de COVID-19 ha puesto en evidencia las
preocupantes condiciones que tienen los artistas en paises donde
las artes son utilizadas para llevar un discurso conciliador. Tam-
bién destaparon la falta de visién y practica en relaciéon con li-
bertades que esos estados afirman tener. Gobiernos que brindan
lugares de arte, pero no plataformas a artistas para la libre crea-
cion, atentan contra lo mas valioso que el arte ofrece: la posibili-
dad de sofiar mejores sociedades y un lugar para poner a prueba
las ideas.

Sin embargo, la pandemia no ha detenido la labor y la lu-
cha. Artistas, activistas y distintos miembros de la sociedad que
se preocupan por poner su parte han brillado con ejemplos al-
ternativos al statu quo. La autonomia de decidir sobre el impacto
personal que cada uno tiene sobre el medio ambiente, sobre su
circulo social, sobre su barrio, ciudad y pais ha sido potenciado
en esta crisis. Las organizaciones sociales, sin esperar ayuda de
estados siempre ausentes, han tomado la iniciativa. Los grupos
de artistas no son ajenos a este suceso y asi se ha demostrado que
las iniciativas auténomas sobresalen con buenas ideas que pro-
mueven estilos de vida pensados para afrontar un planeta Tierra
con limitados recursos y estructuras socioeconémicas erréneas.

Estos artistas y/o colectivos han continuado su trabajo ‘a
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pesar de’... Alternativas politicas, econémicas y sociales son pila-
res para la propuesta de nuevas ideas, son las agrupaciones pre-
ocupadas en estos temas las que han hecho avances sustanciales
en la creacién de organizaciones no jerarquicas, colaborativas
y activas. Sus miembros han tomado las riendas de su futuro y
han sabido acoplarse a la nueva realidad. La capacidad de auto-
sugestion de estas agrupaciones demuestra que no es necesario
un estado patriarcal que trata a sus ciudadanos como nifios. Las
herramientas a nuestra disposiciéon han brindado un lugar nuevo
para la manifestacion artistica.

Pero esto no debe ser nuestra nueva normalidad. Sibien he-
mos sabido adecuarnos a la situacion actual, es evidente que las
empresas y organismos responsables de proveernos estas herra-
mientas no consideran el trabajo de estos grupos. Las tecnologias
de la informacién y la comunicacién (T.I.C.) censuran aspectos
muy importantes del arte y sus manifestaciones. Ademas, sus
proveedores y habilitadores ya han demostrado contar con las
intenciones mas capitalistas y perversas durante esta emergen-
cia mundial. Contexto, trasfondo, interaccion, cuerpos y espa-
cios son indicios artisticos removidos de la experiencia artistica
virtual y es necesario no demostrar conformidad. Se debe luchar
por volver a usar el arte como medio de congruencia de la socie-
dad con ideas y no mirar de brazos cruzados cémo algunos aten-
tan contra esto.

La protesta es de todos, y es necesario rescatarla de un lugar
secundario en el que se encuentra hoy. La sociedad de consumo
ha logrado en nosotros ser una mayoria complaciente. Nos con-
formamos facilmente, normalizamos falencias éticas o desvia-
mos nuestro enfoque moral si el corruptor lleva nuestra bandera
o0 es ‘duefio’ de una marca que nos gusta consumir. La protesta
comienza con levantar la voz, una voz que en democracia todos
tenemos. La protesta es de todos y requiere de todos para ecuali-
zar un sistema dinamico como en el que vivimos. La protesta es la
manifestaciéon mas importante de la responsabilidad ciudadana
de entender la democracia como algo a lo que constantemente se

241



F-ILIA

aspira, no darla por hecho ni tampoco olvidar que es un intento
milenario de utopia.

Cuando recibi la invitacion a participar de este ejercicio te-
nia dudas de hacerlo. Escribir un articulo en tiempo real suena
bastante raro. Sin embargo, la creacién de cualquier narrativa
requiere un proceso de meditaciéon. Para mi, el proceso de re-
flexion sobre las ideas plasmadas en este escrito se llevo a cabo
mientras conversamos entre todos los participantes de este con-
trapunteo. Varios temas mencionados en este articulo provienen
de distintos enfoques sobre la accion de protestar que mis cole-
gas tan amablemente compartieron. Creo que todos coincidimos
en que la importancia de la protesta trasciende el hecho en si. El
motivo por el cual se protesté debe permanecer como lo mas im-
portante, el arte esta alli para narrar lo sucedido con personajes
e ideas, mas no para capitalizar desde una manifestacion. La lu-
cha nunca termina en la bisqueda de una utopia ya que nuestro
standard de 1o que debe ser la humanidad nunca debe detenerse
por conformismao.

un anarquista
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Adela Vargas
Socidlogay activista

«Yo no naci sin causa, yo no naci sin fe», diria Natalia Laofurcade.
Necesitamos expresarnos y es nuestro derecho ejercerlo. Hasta el
dia de hoy, todos los derechos conquistados han sido gracias a
la clase trabajadora, entre ellos estudiantes, mujeres, comunidad
LGBTIQy todas las personas trabajadoras en todo sentido.

No es casual el contexto atravesado para el resurgimiento
del arte musical como medio de expresién y resistencia: forta-
lecimiento de los movimientos feministas y LGBT a nivel glo-
bal, evidencia de la injusticia social en los estados-nacién del
mundo a partir de la pandemia, importancia a la salud mental y
un contexto global de sociedad liquida, virtual y de aislamiento
obligatorio.

Ante las varias injusticias que transversalizan el contexto
ecuatoriano y el abandono de autoridades, la resistencia en ar-
ticulacion se hace presente. El ritmo, el sonido, la impotencia y
el contenido. Con estos cuatro elementos, y quizas otros mas,
podria caracterizar el rol de la musica en los movimientos de
protesta. No se trata de una musica que ‘vende’ y se transmite
globalmente a los distintos paises para el ‘consumo’ de la socie-
dad. Es una musica que pide a gritos ser escuchada y que también
busca la adquisiciéon de derechos, como lo ha hecho siempre la
clase trabajadora.

Sin embargo, la muisica como expresion de protesta no es tan
fuerte desde la individualidad. La expresién de protesta musical se
fortalece desde la colectividad, con organizacién y articulacion.

Puedo hablar desde mi experiencia como activista, soci6-
loga y musica siempre amateur. Formo parte de la colectiva “La
Cubeta - Batucada Feminista”, donde no solamente somos com-
pafieras sino también amigas. Nuestros principios estan basados
en la horizontalidad y en priorizar los sentires y la estabilidad
emocional de cada integrante, para fortalecer nuestra empatia y
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conocernos ain mas entre nosotras, respetando nuestros tiem-
pos y nuestros espacios, sin descuidar nuestra responsabilidad
en el colectivo y como ciudadanas.

Ser parte de una colectiva y batucada a la vez no significa
solamente reunirnos a ensayar las bases ritmicas o crear consig-
nas de acuerdo a la causa que nos convoque. Conversamos, deba-
timos y compartimos nuestro diario vivir donde transversaliza-
mos al feminismo, como eje principal, y a la consciencia de clase.
Un feminismo sin interseccién con la clase y la raza sigue siendo
un feminismo para pocas y para privilegiadas.

Curiosamente, ante el aislamiento obligatorio y necesario a
raiz de la pandemia, donde Guayaquil fue una referencia mundial
de los altos indices de contagio y de muertes, nosotras como co-
lectiva buscabamos alternativas creativas que, pese a la dificul-
tad por el encuentro, intentabamos tratar de llegar a la sociedad
para demostrar este abandono que vivimos. Es asi que, a lo largo
del aflo 2020, nuestras actividades giraron en torno a actos pre-
senciales y virtuales, siendo uno de los mas fuertes el acompa-
fiamiento en plantones a los casos de feminicidios. Un caso muy
particular fue el de Yuri, una nifia de tan solo 10 afios que fue
encontrada en una bolsa de basura en la orilla del Estero Salado
en el sector del Guasmo. Mientras los medios de comunicacién
tergiversaron la informacion, indicando que la nifia «jugaba en la
orillay se cay6», nosotras rechazamos el acto y tales declaracio-
nes, porque ademas responsabilizan a la madre de tal crueldad,
cuando el principal sospechoso era el padrastro de la menor de
edad.

Acompafiar estos momentos no se trata solo de gritos de
consignas en conjunto a la percusién. Es también acompafiar el
dolor, el silencio, la soledad, la impotencia de tremenda injusti-
ciay dolor que pudo haber sentido una nifia que no tiene la culpa
de nada. Escribir cada una de estas palabras me sigue recordando
que seguimos presentes y llenas de rabia e impotencia por to-
davia tener casos de feminicidios y tal parece que el Estado y el
sistema judicial no han generado cambios para cambiar esta vio-
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lencia sexual. El feminicidio es el Gltimo eslabén de una cadena
de violencia.

Pero “La Cubeta” no esta sola ni aislada. A lo largo de este
afio de crisis econémica, social y sanitaria nos hicimos presente
en distintas acciones simbdlicas y movilizaciones sociales para
expresar el descontento y el rechazo a los gobiernos locales y na-
cionales, en conjunto con otras organizaciones y colectivos alia-
dos y afines a la causa.

Durante el afio 2020, he llegado a la conclusién de que el si-
lencio no es una alternativa y hacer nada, tampoco. Los sistemas
capitalista y patriarcal seguiran moviéndose a su favor, y noso-
tras seguiremos rechazando su permanencia y en la basqueda y
aplicacion de vidas alternativas. Parafraseando a Galeano, si de
algo sirve la utopia, es para direccionar el camino.

Somos y seguiremos siendo la herencia de la trova latinoa-
mericanay del feminismo hecho musica, quiza con otros ritmos
y con otro tipo de contenido, pero hacia el mismo camino: «Es
un monstruo grande y pisa fuerte toda la pobre inocencia de la
gente».
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Entrevista
a Mesias Maiguashca

Para el presente nimero le hemos propuesto al
maestro Mesias Maiguascha una conversacion con
Fredy Vallejos, editor adjunto de F-ILIA. Esta es la
conversacion que Ixs lectores pueden encontrar en
las siguientes paginas. Adicionalmente, hemos con-
versado con los compositores Javier Alvarez y Juan
Arroyo respecto al trabajo de Maiguascha y algunas
de las repercusiones que ha tenido en sus propias
obras. Las conversaciones con Alvarez y Arroyo se
pueden encontrar en formato podcast en el siguiente
link: https:/soundcloud.com/user-81626/4/8

La del Ecuador es una historia socavada por el colonialismo. Una
historia plagada de luchas e injusticias que han alimentado las
mentes y corazones de sus artistas. Esa preocupacion, sin embar-
go, no es propia de un solo pueblo, sino de varios. Esto ha levado
a varios artistas ecuatorianos a expandir su trabajo mas alla del li-
mite territorial de la nacién, diriamos, artistas que han producido un
arte que, con Graciela Speranza, podriamas calificar como errante.
Un ejemplo ineludible de aguello es La fuga del compositor Mesias
Maiguashca. Nacido en Quito en 1938, prefiere a travesia al arraigo
que siempre presenta el riesgo de la paralisis. Una beca en Eastman
School of Music en Estados Unidos fue solo un punto de partida. De
ahien mas, su transito o llevo a lugares como ElInstituto Di Tella en
Buenos Aires y a Hochschule fir Musik en Colonia.
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Hijo de padre boliviano y madre tungurahuense. Uno de sus
primeras trabajos con herramientas tecnologicas fue Ayayayayay
de 1971. Esta composicion definié parte de su legado artistico. Alli
se manifiesta el estilo que caracterizan la mayoria de sus obras, en-
tre otras cosas, la conjugacion de lo clasico y electroacustico como
medio de representacion de una cultura heterogénea en busqueda
de formas nuevas de expresion. Como artista ha sido mas recono-
cido en Alemania y en Francia. No obstante, ha realizado trabajos
memorables en Suiza, Bulgaria, Argentina, Colombia, Esparia, Hun-
gria y Corea del Sur. Maiguashca ha dejado en su camino un acervo
de creaciones y un legado como catedratico que incluye la funda-
cion de K.O. Studio Freiburg creada junto a Roland Breitenfeld, un
proyecto que tiene el objetivo de fomentar la musica experimental
en [as nuevas generaciones.

La entrevista gue le realizamos se hizo por via remota y a tra-
veés de correos electronicos que preparamos con mucho entusias-
mo con el equipa de a Revista F-ILIA. Alli pudimos capturar algunas
breves, pero potentes reflexiones de quien es, para Nosotros, un ar-
tista ecuatoriano imprescindible.

Revista F-ILIA: A o largo de su trayectoria artistica 4 personal se
puede advertir que ha vivido en una suerte de errancia infinita. Ha
vivido en diferentes paises como Argenting, Estados Unidas, Fran-
cia, Alemania; sin embargo, se puede notar un constante retorno
al Ecuador. Desde diferentes dangulos esto es visible en algunos de
sus trabajos artisticos mas importantes. ¢Considera que hay una
permanencia de la sonoridad ecuatoriana en su obra?

Mesias Maiguascha: Para mi, uno de los atributos mas importan-
tes de la personalidad de un individuo es su ‘lengua materna’. La

que acompafa en todo momento y en toda peripecia vital. Creo
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que también existe, ademas, algo asi como una ‘lengua materna
sentimental, una manera particular de ser. Desde esta perspecti-
va, es posible que lleve conmigo alguna sonoridad de mis orige-
nes, la cual se haria presente de una u otra manera en mi trabajo.
Pero tengo dificultad de identificar esa resonancia como ‘ecuato-
riana’, la reconozco mas bien como ‘ecuatorial’ o como ‘andina’.

R.F.: Teniendo en cuenta su rigurosa formacion académica, scual ha
sido su relacién con las musicas y distintas creatividades (no solo
musicales) populares y tradicionales del continente americano?
Pensando en obras como Ayayayayay, La cantata escenica: Bole-
tin y elegia de las mitas o ... por el Yasuni, ¢podrian estas formas de
trabajos artisticos plantear una revalorizacion de otros sistemas de
conocimiento histéricamente marginados?

M.M.: Yo me eduqué hacia 1950 y 1960 en Ecuador dentro de
un sistema gue categorizo a la musica clasica europea como la
‘verdadera musica’. Las musicas populares y folcloricas eran con-
sideradas interesantes, pero ‘inferiores’. Los ‘sonidos del mundo’
pertenecian a un mundo no musical, al mundo de los ‘ruidos’. Sa-
bemos que esos conceptos han cambiado radicalmente. Se habla
ahora de ‘las musicas’ y no unicamente de ‘la musica’. Las mu-
sicas sin categorizaciones, cada una con su razon de ser y con
su valor. Y, sabemas que los ‘ruidos del mundo’ han pasado a ser
material importante de (a creacion musical.

En mijuventud, claro, ademas de ‘aprender’ la musica clasica
europea, interioricé mucho del repertorio musical folclorico popular
del pais. Esas dos tradiciones constituyen para mi algo asi como las
dos caras de una moneda. Asi, para mi fue muy natural el acercar-
me a nuestras musicas y sonoridades locales y hacerlas presente
en mi trabajo. Los ‘ruidos del mundo’ fueron desde siempre musi-
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cales para mi, mas aun desde que empeceé a practicar la musica
electrénica y concreta.

Entiendo gue las generaciones jovenes latinoamericanas han
perdido el respeto a la ‘musica clasica europea’ Yy que comienzan a
beber de a torrentosas y riquisimas tradiciones locales. Que asi sea.
Creo que ello cambiara radicalmente nuestro futuro musical.

R.F.: En algunas de las obras referidas anteriormente la tecnolo-
gia juega un papel preponderante. sComo fue la vinculacion de
los medios electronicos en el proceso creativo de estas y otras
obras? ¢Cree que la inclusion de a tecnologia en el mundo acade-
mico musical es una practica imprescindible en la actualidad?

M.M.: El primer contacto que tuve con musica electronica fue en
Buenos Aires hacia 1963, en donde conoci (por grabaciones) el
trabajo de Stockhausen, Eimert, Berio, etc. Luego trabajé algunos
anos en el estudio de musica electronica de la WDR en Colonia, en
donde aprendi los rudimentos de la musica electronica analdgica.
Me acergué a la musica digital en varias instancias de trabajo en
el IRCAM, Paris. Cultivé mucho la musica electronica en vivo. Mi
interés principal en esta practica fue el de crear sonoridades nuevas
a partir de instrumentaos convencionales tratados electronicamente.
El siguiente paso constituyd el construir objetos, ‘objetos sonoras’,
objetos con sonidos propios Y diferentes.

Creo qgue 'la tecnologia’ es un elemento indispensable en (a
formacion de un musico contemporaneo, es parte de un repertorio
gue debe ser ofrecido por las instituciones Y aprendido por parte del
joven compositor. Pero el utilizarla y el como hacerlo deberd ser una
decision consciente y deliberada del creador de acuerdo a sus re-
querimientos expresivos. El nivel de creatividad de la obra decidird
el éxito de su trabajo, no la utilizacion de tal o cual tecnologia.
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R.F.: El uso de la tecnologia digital produce un nivel de formaliza-
cion imposible de alcanzar con otros medios. En este sentido, ¢ha
percibido transformaciones en su proceso creativo a partir del uso
de estas herramientas? ¢Cudl ha sido el grado de ese impacto?

M.M.: Es evidente que el trabajo con técnicas electronicas crea ex-
pectativas especificas y conforman un repertorio técnico-expresivo
particular. Pero es igualmente verdad que el trabajo con técnicas ins-
trumentales crea otras expectativas especificas, diferentes y particu-
lares. Ambas metodologias producirdn resultados necesariamente
distintos, pero complementarios. Creo que ambas son validas y que
pueden fructificase mutuamente. Es lo que he tratado de hacer.

R.F.: Hablemas de su concepto de objetos sonoros y la utilizacion em-
pirica de esos objetos que describe como low tech. A mi me da la im-
presioén de gque hay un proceso ‘primitivista;, simulando un regreso a
ciertas formas o practicas sonoras esenciales desde as cuales los mu-
sicos se ven en la necesidad de explorar un espectro sonoro Mas am-
plio. Por otra parte, esto nos lleva a pensar en (a transdisciplinareidad,
pues estos objetos sonoros implican una relacion con el campo de la
escultura y las artes visuales. Comeéntenos al respecto de lo planteado.

M.M.: La idea de los ‘objetos sonoros’ nacio hacia la década de los
ochenta por varias maotivaciones: un cierto cansancio de mi parte
por las complejidades del hi tech en el proceso creativo y el deseo
de simplificar, con el objeto de utilizar una tecnologia simple (low-
tech), facilmente accesible y que devuelva el momento ‘ludica’ al
proceso creativo.

En lo sonoro, a través de mi trabajo con musica electronica
y concreta descubri mi interés en as sonoridades no armaonicas y

las cercanas al ruido. Los instrumentos europeos de orquesta estan
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disefiados para producir espectros armaénicos, esto es, basados en
la serie de los armaénicos. La musique concrete instrumentale, fun-
damentada por Lachenmann, empero, los utiliza como fuente de
sonidos inarmonicos Y ruidosos, creados a traves de técnicas es-
pecificas de ejecucion. En una palabra: utiliza ‘instrumentos’ como
‘objetos sonoros”. Miinterés fue el de invertir el proceso, el construir
‘objetos sonoros’ y utilizarlos como ‘instrumentos’.

Efectivamente, mis objetos sonoros son deliberadamente
simples, en cierta manera arcaicos. Los espectros armaonicas, tipi-
cos de los instrumentos europeos, son de facil representacian, lo
gue hace posible una notacion tradicional en notas. Los espectros
inarmanicos, tipicos de un objeto sonoro, No son representables
en notas, No permiten una notacién convencional, lo cual obliga a
imaginar sistemas alternativos de escritura y de relaciones entre
los musicos. Esta situacion crea en cierta manera la posibilidad
de comenzar desde cero. En algun momento se me ocurrié gue
estos objetos podrian ser el punto de partida de una tradicion a
desarrollar: experimentacion y busqueda de metodologias para la
creacion de esculturas sonoras, creacion de ensambles de objetos
sonoros, con aplicaciones a las artes visuales, teatro y danza. Claro,
esto ya no podre realizarlo, pero seria interesante si la idea cayese
en manos de mentes Yy mManos jovenes que generen una tradicion
que podria ser muy original, novedosa y ciertamente muy compati-
ble con nuestras realidades culturales.

R.F.: :Como imagina el futuro de la educacion musical en el Ecua-
dor? ¢Cree que habra un tiempo en el que este campo pueda defi-

nirse o valorarse en relacion con los universos sonoros locales?

M.M.: Entiendo que la estructuracion de la educacion musical en
el pais deber ser repensada. En el momento sigue siempre, como
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anoto arriba, orientada hacia a teoria y practica de 8 ‘musica
cldsica europea’, mas aun, limitada hasta principios del siglo XX.
Creo que los siguientes temas deben pasar a ser parte integral de
la formacion de un musico profesional: una actualizacion cons-
tante de informacion sobre los desarrollos de las musicas en los
siglos XX y XXI; una introduccidn a las ciencias relativas al soni-
do, como piedra angular del material musical; un acercamiento a
las ciencias sociales relativas a practicas musicales, como piedra
angular de comprension del rol del artista en su entorno; teoria y
practica de musicas tecnificadas en estudios especializados y un
estudio amplio de las tradiciones sonoras locales sobre todo de
sus perspectivas como fuente de energia creativa.

La Universidad de las Artes de Guayaquil ha iniciado un
modelo progresivo e innovador en la educacidn superior musical
en el Ecuador, pero hasta ahora con una curiosa particularidad:
el profesorado en la disciplina de composicion no incluye a nin-
gun compositor ecuatoriano. Esto pudiera sugerir gue no los hay
0 gque estos no disponen de los sacrosantos titulos (bien sabe-
mos que un titulo no garantiza calidad ni creativa ni pedagadgica)
necesarios para ejercer una catedra universitaria. No es el caso.
Quisiera, @ manera de ejemplo, mencionar nombres: Juan Cam-
poverde, Rafael Subia, ambos poseedores de os titulos necesa-
rios y de prestigio internacional como compositores. Espero gue
la situacion cambie significativamente en un futuro cercano.

Quisiera ademas mencionar un aspecto, para mi, de vital
importancia: la documentacion de la produccion de composito-
res ecuatorianos de la llamada ‘musica acadéemica’. La realidad
temporal de una obra musical hace que su presencia se limite a
la duracion de su ejecucion. El hecho de que se pueda grabarla y
ponerla a disposicion de una colectividad hace que esa duracion
trascienda Y, por asi decir, gue se haga permanente. Esa presen-

253



F-ILIA

Cia permanente es la que permitird formar una tradicion, un hilo
rojo, un antes y después, un flujo cultural. La importancia de ese
hilo rojo es visible considerando, por ejemplo, la produccién com-
positiva de L.H. Salgado (1903-1977). Salgado es considerado
como uno de los compasitores mas importantes de la contem-
poraneidad en Ecuador. Su obra fue hasta hace poco practica-
mente desconocida. Acabo de recibir la naticia de la publicacian,
a 40 anos de su muerte, de sus nueve sinfonias, en grabacidn
de la Orquesta de Cuenca. Recién ahora puede incorporarse ese
repertorio al hilo rojo, recién ahora puede dejar de ser un mito y
convertirse en realidad cultural. Felicitaciones a los actores de
esta iniciativa: Fundacion Luis Humberto Salgado y Orquesta de
Cuenca (Michael Meissner, director musical, Gabriela Sanchez,
administracion).

Me parece imprescindible para el desarrollo de nuestra cul-
tura musical la creacion de un sistema de documentacion de a
creacion musical de compositores ecuatorianos de musica aca-
démica en un archivo centralizado, tecnologicamente al dia y de
facil acceso por parte de la comunidad. Este archivo haria visible
(audible) el hilo rojo que menciono arriba, seria el referente nece-
sario para todo aquel que desee investigar el proceso del desa-
rrollo de la musica académica ecuatoriana 0 para quien busqgue
dedicar su vida a la compasicion, por ejemplo.

R.F.: Finalmente scoma ve el futuro de (a creacion musical en la pos-
tpandemia y de manera un tanto general el futuro en Latinoameérica?

M.M.: Parece que uno de los eventos de mayor importancia para
la colectividad de nuestros dias ha sido la irrupcion del internet
en el mundo de las comunicaciones. Elinternet ha revolucionado
ya la difusidn de a informacion y estd en proceso de redefinir
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practicas sociales y culturales. Y, también las artisticas. Internet
comienza a reemplazar a instituciones culturales locales (minis-
terios, agencias, casas editoriales). El artista tiene ahora la posi-
bilidad de presentar su obra por canales de su eleccion, muchos
de ellos gratuitos. Entiendo que este hecho proporciona al artista
un chance unico en paises como el nuestro, por ejemplo, en gue
él ha dependido y sigue dependiendo de instituciones perezosas
y sin vision.

Entiendo, ademas, que el internet estd en proceso de crear
un nuevo genero artistico, llamémosle ‘evento virtual, que se
acercaria a lo que en aleman se llama ‘Gesamtkunstwerk’ (obra
integral de arte). Este género tiene a su disposicion lenguaje, so-
nido, imagen, video, conectividad, posibilidad de procesos tempo-
rales, posibilidad de interaccién consigo misma y con la realidad
fisica exterior. Este nuevo género pasara a tener valor substancial
en los anos por venir Y naturalmente serd practicable sin limites
geograficos y/o culturales.

Siempre pensé que la madurez musical latinoamericana
vendria paralela al hecho de que el joven musico no tenga que
‘salir al exterior’ (Europa, Estados Unidos) para aprender su pro-
fesion. Parece gue Latinoameérica se estd acercando a esta meta.
La cantidad y calidad de unidades educativas de alto nivel en el
continente se esta incrementando. Afddase esto a la posibilidad
de un acceso facil a internet desde cualquier lugar. Estos hechos
aseguraran la posibilidad de gue el musico latinoamericano ya
no necesariamente deba ir al ‘exterior’ para obtener una educa-
cién musical actualizada. Lo cual contribuird, sin duda, a un in-
cremento de cantidad y calidad de produccion en el continente,
al hacer que el artista estudie, viva, produzca e interactle en su
propio ambiente vital y cultural, sin dependencia de ‘metrépolis’
exteriores.
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Vivimos momentos complejos. La pandemia, las crisis eco-
nomicas y politicas por las que atraviesa Latinoameérica hacen
dificil hacer predicciones. Pero creo que justamente en estos mo-
mentos de crisis, Latinoamérica se ird descubriendo a si misma.
El arte serd uno de sus metodos claves.
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Semblanzas de los autores

Renzo Filinich Orozco (Lima, 1978)

Doctorando en Estudios Interdisciplinarios sobre Pensamiento, Cul-
tura y Sociedad en la Universidad de Valparaiso. Magister en Artes
Mediales por la Universidad de Chile. Artista e investigador en cultura
tecnoldgica y estética. Sus publicaciones mas recientes: “Becoming
and Individuation on the Encounter between Technical Apparatus and
Natural System” (MC Journal Magazine 2020), “Qatipana: Procesos de
individuacién sobre la relaciéon entre arte, maquina y sistemas natu-
rales” (Digital Hermeneutics Vol 4, N.° 1, 2020) y “(Trans)Individuacién
y diversidad en Spinoza y Simondon”, en Individuacién, tecnologia y for-
macién — Simondon: en debate, Universidad de Antioquia, 2020.

Jorge Gregorio Garcia Moncada

Compositor, disenador de sonido e intérprete. Ph.D. por la Universi-
dad de Birmingham, Reino Unido (2013). Master in Music de la Texas
Christian University, Fort Worth, Texas, EE.UU. (2003). Fue profe-
sor asociado del Departamento de Musica de la Universidad de Los
Andes (Bogotd, Colombia). Enfocado en la investigacion / creacién
y docencia en los campos de la composicién por medios electroa-
cUsticos, mixtos e instrumentales y la teoria musical. Es fundador y
director de BLAST (Teatro de Sonido de Bogota, Universidad de los
Andes), un sistema sonoro inmersivo multicanal de alta definicion
para la realizacién de conciertos a gran escala de obras musicales
con formatos mixtos y electroacusticos. Es director del Festival In-
ternacional de Musica Electroactstica SPECTRA.

Jorge David Garcia

Compositor e investigador especializado en temas de tecnologia
musical y estudios sonoros. Es doctor en Musicologia por la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México y licenciado en Composicién
Musical por el Conservatorio de las Rosas. Actualmente trabaja como
docente de tiempo completo en la Facultad de Musica de la UNAM,
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en el drea de tecnologia musical, y es miembro del Sistema Nacional
de Investigadores de México.

Aurora Lechuga Rodriguez

Es doctora en Pedagogia por la Universidad Nacional Auténoma
de México. Investigadora en el C3 (Centro de Ciencias de la Com-
plejidad), México. Participa en la RED GUNI, de la Catedra Unesco
“Universidad e Integracion Regional”. Es integrante de la Clacso en
la temdtica de “Artes, educacién y ciudadania”. Realiza una inves-
tigacion sobre universidades de artes a lo largo de América Latina.

Sergio Ruiz Trejo (Toluca, México, 1987)

Artista sonoro, musico y académico. Estudié Ingenieria en Audio y
Produccién Musical Contempordnea en la Academia de MdUsica Fer-
matta, donde también realiz6 estudios de Composicion Musical.
Mdster en Estudios Visuales. Fue profesor de tiempo completo en la
Universidad Auténoma del Estado de México en el drea de Musica.
Actualmente pertenece al cuerpo docente de la Universidad ICESI en
Colombia, donde también realiza proyectos de Investigacion-Crea-
cion. Centra su trabajo en el sonido e imagen como identidad desde
su dimension social, politica y cultural.

Maria Emilia Sosa Cacace

Licenciada en Musica de la Universidad Nacional de Tres de Febrero
(UNTREF), solista de la Orquesta de Instrumentos Autéctonos y Nue-
vas Tecnologias vy tesista en la Maestria en Creaciéon Musical, Nuevas
Tecnologias y Artes Tradicionales de dicha Universidad. Es docente de
la Licenciatura en Mdsica Autdctona, Cldsica y Popular de América e
investigadora del Centro de Etnomusicologia y Creacion en Artes Tra-
dicionales y de Vanguardia IDECREA “Dra. Isabel Aretz” (ambos de la
UNTREF), especializdndose en la recuperacién del patrimonio cultural
a través del estudio y la construccion de instrumentos musicales y
mascaras precolombinas, realizando trabajos de investigacién en las
reservas arqueoldgicas de diversos museos del continente, asi como
trabajo de campo en comunidades nativas en Amazonas y Argentina.
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Henry Paspuel

Licenciado en Produccién Musical y Artes Musicales y Sonoras por la
Universidad de las Artes. Ha sido productor musical en proyectos como
“El Oxigenador” desde el 2015, en donde experimenta con la mezclay
masterizacién durante sesiones musicales en vivo con bandas locales.

José Luis Jdcome

Creador, productor, musico y artista visual. Licenciado en Artes Vi-
suales por la Universidad de las Artes. Sus lineas de investigacion se
dirigen hacia la grafica underground, el ruido, el videoarte y la ficcion
especulativa. Su trabajo creativo se desarrolla dentro de la musica
experimental contemporanea, la vanguardia andina, el arte urbano
y el audiovisual. Ha participado en varios proyectos relacionados con
el performance, la remezcla, los mash-ups, el ancestrofuturismo, los
archivos, el cémic, la alquimia andina, la cultura libre y el D.LY.

Luis Eduardo Hernandez Martinez

Egresado de la Licenciatura en MUsica de la FBA de Oaxaca de Judrez.
Compositor y director de la Orquesta Infantil de Guitarras “del taller
de guitarra cldsica” de la FBA 2018-2020. Seleccionado como com-
positor de percusion para el festival Neofonia del FMNE 2021. Ha
trabajado la materia de composiciéon con los maestros Jesus Aldana
de la UdeG, el diplomado en Creacién musical con Lupino Caballero
del Conservatorio de Misica de Chihuahua, Mariana Villanueva C. en
el taller de composicién del Festival de Musica de Nueva Ensenada 'y
arreglo musical con Enrique Velazco de la UV.

Fernando Dos Santos

Estudiante de maestria en el Programa de Posgrado en Mdusica de la
Universidad Federal de Rio de Janeiro (UFR)). Licenciado en Mdsica
(formacién en saxofén) y licenciado en Mdsica por la Faculdade Inte-
gral Cantareira (FIC). Es Técnico en Direccién y Composicién y Arreglo
en la Escuela Técnica de Artes - Centro Paula Souza. También estudid
Produccion Musical en SP Escola de Teatro. Inicié sus estudios musi-
cales en la Universidad Libre de Musica (ULM), y asisti6 al Conserva-
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torio Dramatico y Musical “Dr. Carlos de Campos” de Tatui. Tiene ex-
periencia en las artes, con énfasis en mdsica. Actualmente concentra
sus actividades como educador, instrumentista e investigador.

Pedro Gabriel Lima

Licenciado en Mdusica por la Universidad Federal de Santa Maria
(2013). Pianista de Coro en la UFRGS de la Universidad Federal de Rio
Grande do Sul. Su trabajo reflexiona sobre la ruptura de paradigmas
en el campo de la musica de concierto. Alumno de maestria en el
Programa de Posgrado en Musica de la UFRGS, estudia la construc-
cién de programas de recitales.

Roy Fernando Guzman Rodriguez (San Juan, Puerto Rico)
Compositor de mdusica instrumental y electrénica experimental,
contemporanea y algoritmica, improvisador y poeta. Su musica es
experimental al utilizar procedimientos algoritmicos para crear sus
estructuras musicales. Sus lineas de investigacion van por la teoria
del caos aplicada a la estructura musical, abstracciéon sonora en las
partituras y su relacién con la realidad, el andlisis de la musica, su
resiliencia y los artefactos empleados en su creacion, asi como las
limitaciones del sistema musical en el que se desarrolla.

Marco Pinteiro

Artista multimedia con 20 afios de experiencia. Inicié sus estudios de
sintesis de sonido y musica electrénica en Bergen, Noruega. Ha parti-
cipado en varias presentaciones dentro y fuera de Ecuador. Sus lineas
de investigacion exploran la tecnologia de punta aplicada a la creacién
musical/sonora. Esta investigacién/creacion en particular va desde los
ritmos electrénicos tradicionales europeos, los ritmos tradicionales
ancestrales andinos, el sonido en 3D, hasta la grabacion de sonido
de campo y soundtracks. Actualmente trabaja en su proyecto Andes
Machine junto con indigenas quichwa-otavalo del norte del Ecuador.

John William Montoya
Artista colombiano afincado en Italia. En sus discografias experi-
menta con la tradicién cultural a través de la mdsica. Se ha dedicado
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a crear un ecosistema sonoro en el que los ritmos se comunican en-
tre ellos, como en la selva. Su ultimo trabajo discografico Lux expone
el recorrido de la luz durante el periodo de un dia completo, desde
que sale el sol hasta que llega la noche.

Ana Maria Romano Gémez

Reconocida compositora, artista sonora e interdisciplinar colombiana.
Sus lineas de investigacion van por el estudio del género, sonido y
tecnologia, escucha, paisaje sonoro, el noise/ruido, la experimenta-
cion, el ciberespacio, las dimensiones politicas en la creacién. Ha sido
docente en la Universidad El Bosque. Directora del Festival En Tiempo
Real, espacio dedicado a las manifestaciones artisticas experimenta-
les. Es cofundadora y cocoordinadora de MICROCIRCUITOS.org Plata-
forma Digital Regional (conformada por 7 paises latinoamericanos).

Rafael Subia Valdez (Quito, 1985)

Compositor e investigador. Master en Composicidn e Interpretacion
Digital y Ph.D por la Universidad de Edimburgo (Escocia, Reino Uni-
do). Su musica ha sido tocada en diferentes festivales en Ecuador,
Argentina, México, Alemania, Sudafrica, Japén, Espafa, Italia, Fran-
cia y Escocia por importantes conjuntos e intérpretes. Sus lineas de
investigacion experimentan con el uso de programas informaticos
desarrollados principalmente en Pure Data, su interaccién en tiempo
real con la interpretacion de la parte instrumental de piezas sonoras
y procesamiento en vivo.

Paula Gonzalez Rodriguez

Doctora en Artes Escénicas por la Universidad de Sao Paulo, ha tra-
bajado como actriz, directora, investigadora y docente en el campo
de las artes escénicas en Brasil, Chile, Ecuador, Espafia y Francia.
Estudia los procesos creativos-investigativos en sus implicancias
socioculturales en el marco de los estudios de la experiencia sensible
y procesos de formacién académica en artes / tecnologias de la in-
teligencia y artes escénicas.
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F-ILIA nace de una apuesta fundamental para nuestro tiempo: la
investigacion en artes. Aqui buscamos exponer el rol central de la
practica artistica como productora de saberes y posible respuesta a
los grandes debates del mundo que se avecina. Parece evidente que,
en este momento del siglo xx1, es imposible pensar el mundo con-
temporaneo sin las practicas artisticas, que en nuestro sentido es la
forma mas radical de la investigacién.

La era nos exige otros modos de pensar el arte y la produc-
cién de conocimientos. El mundo que se viene sera el resultado de la
profunda inequidad social en la época del capitalismo cognitivo y de
un (¢inminente?) apocalipsis ecoldgico. §Cémo responder ante eso?
La investigacion en artes nos ofrece respuestas que complejizan las
nociones de cultura, politica, tecnologia y naturaleza, a partir del
didlogo critico con la(s) memoria(s), los afectos, la creatividad.

Investigacion en, para y desde las artes: objetos y métodos
que se trasponen, que se confunden y que se funden. Y que a la vez
son los principales pilares en los que se asienta este proyecto edi-
torial del Instituto Latinoamericano de Investigacién en Artes, que
se estructura en diferentes formatos bajos los cuales se comunica
la investigacion en artes: intentando superar la rigidez del modelo
academicista sostenido en la dictadura del articulo académico.

Nuestro proyecto se asienta también en la necesaria trans-
disciplinariedad de la investigacion en artes, buscamos derrocar las
barreras disciplinares y proponer aportes a la generacion de un dia-
logo plural de disciplinas y saberes.

F-ILIA nace como un asidero al nuevo pensamiento latinoa-
mericanista y global desde, por y en las Artes: jlarga vida a F-ILIA!

Pablo Cardoso
Director del ILIA
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