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NOTA DEL EDITOR Mtro. Fredy Vallejos

Para la ediciéon nimero 25 de IDEAS SONICAS, producida por el Centro Mexicano para la Musica
y las Artes Sonoras (CMMAS) en colaboracién con el Instituto Latinoamericano de Investigacion en Artes
(F-ILIA) de la Universidad de las Artes del Ecuador, hemos decidido reflexionar sobre la relacion entre
produccién artistica y tecnologia, centrandonos en la diversidad de manifestaciones de dicha relacién
en las artes musicales y sonoras. La respuesta favorable a la convocatoria tuvo como resultado mas de
treinta propuestas con una variedad temética que se vera reflejada en la seleccion final de los trabajos.

Como propone Silvia Rivera Cusacanqui en Sociologia de la Imagen, el paradigma de gran parte
de los materiales propuestos en esta publicacién es precisamente la exploracién de las ideas mas alla de
las palabras, y, en este caso en particular, por medio del fendmeno sonoro y sus derivas tecnoldgicas.
Desde esta perspectiva, el articulo de Filinich nos propone una mirada de la ciudad latinoamericana
como productora de una farmacologia positiva al sugerir una ruptura sistémica a través de practicas tal
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 maquinas y que, a su vez, generan un proceso de
transduccion en los individuos fisicos, dichas practicas (el Circuit Bending o el Databending) provocan
nuevas formas inscritas histéricamente; en otras palabras, algo que el autor define como «el mundo
latinoamericano andino» donde «nunca se esta completamente vivo ni completamente muerto» y, por lo
tanto, es posible una renovacioén del uso de objetos técnicamente obsoletos.

De la misma manera, el articulo de Sergio Trejo propone la apropiacién de objetos sonoros del
comercio informal de la ciudad de Cali (Colombia) a través de una escultura sonora itinerante, haciendo
uso de un proceso autoetnografico en una ciudad adoptada por el autor. Por otra parte, Jorge David Garcia
indaga sobre las nuevas maneras de generar un sistema musical alternativo de producciéon que aparezca
como una opcién al sistema hegeménico 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, Aurora Lechuga nos propone una lectura interdisciplinar a través de
un proyecto que incluye varios aspectos fundamentales dentro del campo educativo, entre los cuales
podemos 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 investigacion arqueo-musicolégica en el contexto geografico de Chavin de Huéntar, 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 actsticas de instrumentos rituales y de diferentes procedimientos
técnicos o simbdlicos determinantes de la produccién musical.

En la seccién Texturas encontramos una reflexion sobre las producciones de musicas donde el
choque de ritmos y tradiciones es parte fundamental del proceso creativo. Dicha reflexién esta presente
en la obra de John Montoya con experimentaciones que unen las musicas tradicionales colombianas
con beats electrénicos generados por instrumentos ligados a las nuevas tecnologias. En este sentido,
y haciendo eco a la reflexién de José David Garcia, es importante analizar el proceso en lo referente al
sistema de distribucién de su contenido.

Sin duda, una de las figuras imprescindibles cuando hablamos de miusica, arte sonoro,
decolonialidad y tecnologia es el compositor 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, lanecesidad —atin vigente— de repensar la educacién musical latinoamericana. 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 en
Argentina a través de la creacion de la Orquesta de Instrumentos Autdctonos y Nuevas Tecnologias, asi
como de una licenciatura y una maestria dedicadas al estudio de dichas musicas.

La seccién Contrapunteos, por su parte, esta dedicada a reflexionar sobre el rol del artista dentro
de las diferentes manifestaciones sociales, principalmente en Colombia, Chile y Ecuador. Cada uno de
los autores propone un punto de vista luego de un breve encuentro donde los participantes proponen las
reglas de escritura de los diferentes textos.

Para terminar, quisiéramos subrayar la importancia de visitar los enlaces de las diferentes obras
propuestas en el presente niimero y que pueden encontrar en la versiéon electrénica de la revista www.
sonicideas.org. En efecto, la materializacién sonora de los conceptos tratados a través de las diferentes
reflexiones da cuenta de ‘la realidad vivida' de dichas reflexiones. En ultima instancia, no olvidemos
que la investigacion en arte apunta —por medio de distintas estrategias— a la creacién como principio
fundamental del hecho artistico.

Mtro. Fredy Vallejos.
Universidad de la Artes de Ecuador.
Editor adjunto de F-ILIA y colaborador de Ideas Sénicas.
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ARTicuLOS

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

Renzo Filinich Orozco

Doctorando en Estudios Interdisciplinarios
sobre Pensamiento, Culturay Sociedad
Universidad de Valparaiso, Chile
renzo.filinich@postgrado.uv.cl

RESUMEN

Este ensayo tiene como objetivo principal deter-
minar en qué medida las nuevas tecnologias son
capaces de generar nuevos procesos de individua-
cion relacional, nuevas practicas artisticas y nue-
vos modos tecno-sociales en Latinoamérica, y, del
mismo modo, como la ciudad y sus practicas sono-
ras ‘transfiguran’ estas plataformas de recepcion y
circulacion de la informacion.

De este modo, se entrega una mirada re-
flexiva de como los procesos creativos, y de recep-
cion de los mismos, se ven modificados a partir de
una constante condicién tecnolégica que nos ha
llevado a emigrar desde lo material hasta las rela-
ciones creativas y sociales de una cultura o ciudad
en linea. Esto implica que todas las interacciones
que se realizan a través de estas plataformas pasan
necesariamente por el tratamiento de interfaces,
puesto que son ellas quienes procesan la informa-
cion que circula y, en ese sentido, nos llevan a una
modulacion estética de estos espacios relacionales
y operativos.

PALABRAS CLAVES: tecnologia, circuit bending, data-
bending, interpretacion y arte sonoro.

TrTLE: 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 individua-
tion, new artistic practices and new techno-social
modes in Latin America, and in the same way, how
the city and its sound practices ‘transfigure’ these
platforms for receiving and circulating informa-
tion.

In this way, a reflective look is given on
how the creative processes and their reception are

modified from 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 necessa-
rily go through the treatment of interfaces, sin-
ce 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 ope-
rational spaces.

Keyworbs: technology, circuit bending, databen-
ding, interpretation and sound art.

Introduccion

El presente ensayo busca proporcionar una
perspectiva critica sobre un marco conceptual
dentro de los procesos de creatividad, coevo-
lucion y coproduccion mediante el cruce entre
creador, receptor y tecnologias digitales en el
territorio latinoamericano. Para abordarlo,
se traza la relacién arte - maquina - sistemas
sociales.! Y durante el texto se sugiere la in-
terrogante de: icomo influye la tecnologia e
informatizacion de las técnicas culturales en
la propia naturaleza del proceso de la creativi-
dad humana, asi como la construccién de sis-
temas digitales que acttien de tal manera que
sean considerados creativos? La reflexion pro-
puesta en esta investigacion responde a como
las tendencias de estos nuevos enfoques estan
cambiando la respuesta a la pregunta sobre
quién es el sujeto o intérprete en el proceso
creativo y, por lo tanto, qué es la creatividad
relacional y por qué es importante.

Existen razones éticas, histéricas y fi-
loséficas para seguir este camino en el te-
rritorio latinoamericano, tenemos el caso de
luteria electronica del musico brasilero Jorge
Antunes, en los primeros afios de la década
de los 60 y las experiencias computacionales
del COMDASUAR del compositor chileno José
Vicente Asuar en la década de los 70. Este ar-

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



ticulo se enfoca en las ventajas de un modelo
basado en la filosofia de procesos, que traera
anuestra comprension la creatividad humana
y a la recepcion de la misma, a partir de una
construccion tecno-socio-cultural (perspec-
tivas relacionadas con la teoria del actor red
de Latour, 2001). Que, sin duda, muestra que
acercarnos a estos campos nos ayuda a iden-
tificar procesos generales que expliquen la
dinamica de nuestro mundo en términos de
transformacién e intercambio de informacién
o energia, a través de la resignificacion de los
aparatos tecnologicos.

Por otra parte, se puede advertir que
la tecnologia moderna ha roto la relaciéon
tradicional entre cosmos y técnica; donde
esta se convierte en una fuerza gigantesca,
que transforma a todo ser en mera «reserva
permanente», como observa Martin Heide-
gger en su famosa conferencia de 1949 “La
pregunta por la técnica”.> En la primera par-
te, argumentamos que a la luz de la teoria de
la individuacién de Simondon? se puede ob-
servar un proceso del mundo dinamico por
el cual todo surge: tecnologia, seres vivos,
individuos, grupos y pensamientos. La sub-
jetivacion completa del individuo requiere
individuaciones tanto personales como co-
lectivas, y nos permite poder observar una
posible propuesta de una “individuacién psi-
quica-socio-tecnologica” para el campo ar-
tistico en Latinoamérica. El término ‘indivi-
duacién’ sefiala la génesis ontogénica, y las
transformaciones del desarrollo que permi-

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

3 La individuacién en términos de Simondon no
produce como resultado Unicamente al individuo,
sino que forma también al medio asociado. El indi-
viduo es, entonces, una cierta fase del ser que po-
see una realidad preindividual con unos potenciales
que la individuacién no alcanza a consumir. El ser
esta 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 Individuacidn: a la luz de las nociones de
formay de informacién (Buenos Aires: La Cebra/Cac-
tus, 2015).

ten que algo se vuelva claramente diferente a
su entorno al adquirir una forma. Para el caso
de este ensayo, este argumento combina la
nocién de ‘transduccion’ del filésofo Gilbert
Simondon con la genealogia histéricay cultu-
ral de una identidad en proceso de (co)cons-
titucion, como una interpretacién de la logica
a una identidad ‘transfigurada’ de sistemas
técnicos y sociales para entender los proce-
sos de sincretismo y proyeccion del arte y la
técnica cercanos a las cosmologias en Lati-
noamérica, o al menos intentarlo. Esta mira-
da nos permite contrastar modelos de cons-
truir estos procesos de produccién bajo una
racionalidad o modo de pensar en un sentido
cosmo-eco-politico; 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, que observar y analizar
hitos artisticos y tecnoldgicos latinoameri-
canos, y plantearlos en la situacién actual del
extenso mundo conectado de la informatica'y
la presencia generalizada de la tecnologia en
un entorno de informacién, se puede tornar
en un giro ontolégico cada vez mas rico entre
entidades humanas y mecanicas. Es decir, que
esto implica no solamente una reconsidera-
cién de la ‘universalidad’ 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 histéricos de una relaciéon en-
tre arte-tecnologia-sociedad en Latinoamé-
rica, se pone énfasis en la dimensién techne,
physis y metaphysika (no como conceptos me-
ramente independientes sino también como
conceptos dentro de los sistemas); formando
sistemas dinamicos abiertos y metaestables
entre entidades humanas y objetos técni-



cos.4 Con este espiritu, el concepto de técnicas
culturales, es decir, técnicas creativas, figu-
rativas y de computacién integradas con un
potencial autorrepresentativo, se crea para
mostrar qué tipo de tecnologias tienen mas
probabilidades de determinar e influir en la
autocomprension y, por lo tanto, deberia ser
privilegiado por el enfoque de una investiga-
cién cosmotécnica comparada.’

Finalmente, se enfatiza como la rela-
cién entre arte-maquina-sistemas cultura-
les, aunadas al concepto de ‘transduccién
relacional creativa’, nos proporciona un
excelente dispositivo tedrico para investi-
gar el papel de la tecnologia en relaciéon con
mejorar nuestra comprension de una tecno-
diversidad pluralista bajo una cosmopoliti-
ca latinoamericana.

Latinoamérica como continente
poroso: unaontologiade lodigital

El futuro no puede ser una dimension
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
dimensiénligadaalapluridimensionalidad de
una cultura y de un grupo humano especifico
—los paisajes de una cultura mestizada—
y de una forma particular de hacer y ver el
arte: es este artista, quien muestra al publico
obras inspiradas en una identidad ligada al
colonialismo occidental, pero cargadas de
ese sincretismo cultural tan propio de las
actuales manifestaciones sonoras, como
elaborar interfaces a través de teleras y
kipus, ocupar vasijas o instrumentos preincas
para procesarlos. La pregunta que se nos
aparece es: /como se llega a estos procesos
creativos tecno-culturales, a través de la

4 Gilbert Simondon. El modo de existencia de los ob-
jetos técnicos (Buenos Aires: Prometeo, 2007).

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

historia estética y tecnoldgica de una region
‘transculturizada’ como lo es Latinoamérica?
Transcultural también, en el sentido de la
topologia del espacio 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
parecernos contradictoria, pero que terminan
creando cierta armonia junto a las ataviados,
coloridos vy brillantes transportes publicos
que recorren dia a dia estas urbes.

Poder abordar la caracteristica estética
y tecnologica de una geografia determinada
como lo es Latinoameérica, es partir mencio-
nando que cada época de nuestro continente
se caracteriza por una estética y técnica de-
terminada. El uso de diferentes medios de
produccion y recepcién introduce diversas
formas de experiencia que renuevan nuestra
percepcion 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 comunica con el
mundo exterior (técnica, tecnologia) a tra-
vés de los 6rganos protésicos. Estos 6rganos
que se agenciaron en forma de herramientas,
instrumentos y maquinas, que (re)modelan
nuestra conducta, comportamiento y com-
prension. Esto esta determinado en parte por
una tendencia general de la tecnologia, que
consiste en la materializacion de todo tipo
de relaciones productivas al convertir lo in-
visible en formas visibles y mensurables. Por
ejemplo, la musica pone los pensamientos y
las percepciones en un disco, un pentagrama,
instrumentos y reproductores; todos estos
procesos concretan movimientos imaginarios
en términos mecanicos. La radio, en este caso,
ejemplifica la ‘transduccion’¢ de estos flujos
de energia en las relaciones entre el creador y

6 Tomaremos la nocién de ‘transduccién’, no solo
aludiendo a la transformacion fisica del sonido en
electricidad, sino a partir del filésofo francés Gil-
ber Simondon (1958), quien la considera como una
operacidén que consiste en la creaciéon de nuevas
estructuras a partir de dos elementos que se en-
cuentran en tensién sin perder informacién o re-
ducir uno de los elementos al otro.



el oyente (receptor); bajo esta operacion de-
termina el modo en que esta propagacion de
ondas mecanicas son retransmitidas a nivel
masivo para ser recibidas en un plano estéti-
co. Es de este modo que la estética de los me-
dios y su potencial estan estrechamente rela-
cionadas y condicionadas por la légica de las
tecnologias, que se concreta en nuevas ma-
terialidades. Para el caso de este ensayo to-
maremos nociones de estética y logica, la que
entiende la estética trascendental como sen-
sibilidad (en términos de espacio y tiempo) y
laldgica trascendental como comprension, es
decir, la organizacion de los datos sensoriales
para dar lugar a conceptos.’

De igual modo, tomaré la nocién de ciu-
dad porosa a partir de Déotte, quien nos dice
que «la ciudad no existe en si misma, sino que
siempre se presenta configurada por un apa-
rato».® Desde esta mirada observar las ciuda-
des y sus configuraciones sonoras y creativas
nos invita a reflexionar de qué maneralos me-
dios agencian una ‘forma’ dada de creacion/
recepcién/percepciéon. Conseguir una forma
concreta en un sentido topolégico significa
informar un dominio, generando una estruc-
tura que, siendo compatible con las condicio-
nes energéticas y materiales iniciales, permi-
te una transiciéon de un estado metaestable a
un sisterna mas estable; es decir, producir una
transduccién que desencadena un proceso de
individuacion. La individuacién, sin embargo,
no significa necesariamente cerramiento o
estabilidad definida.?

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

8 Jean-Louis Déotte. La ciudad porosa. Walter Ben-
jaminy la arquitectura. Trad. N. Calderdén (Santiago:
Metales Pesados, 2012).

9 Tomado de la nocién de individuacion de Si-
mondon, donde refiere a procesos 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 potencia-
les: 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 mediacion,
que generalmente supone dualidad original de los

Dicho esto, aqui una primera definicién
de relaciones culturales en Latinoamérica y
su actualizacién con estas practicas estéticas
tecnologicas y digitales: podemos observar
la materializacién de lo digital a través de los
objetos digitales como formas materializa-
das de datos sensibles y estéticos en formas
estructurales. Cuando hablamos del término
‘datos’, dificilmente reconocemos que su raiz
latina datum originalmente significa ‘(una
cosa] dada’. De este modo, silos datos son las
cosas dadas, ¢qué las da? Aparte de una lec-
tura teoldgica del término en relacién con el
origen de los objetos digitales, debemos re-
conocer que desde su origen computacional la
palabra ‘datos’ tiene un significado adicional:
«informacién, informatica, transmisible y
almacenable». Este segundo sentido de ‘da-
tos’ sugiere la necesidad de una reconsidera-
cion de la metafisica de los objetos digitales,
ya que ya no se puede tomar como referencia
estrictamente a datos sensoriales y estéticos,
0 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 como 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 proce-
samiento de datos que ahora llamamos ‘digi-
tal’ no es solo aquella en la que con las com-
putadoras podemos procesar grandes canti-
dades de informacion, sino también, que al
operar con datos, el sistema puede establecer
conexiones y formar una red que se extiende
de una plataforma a otra,”? de una computa-

érdenes de magnitud y ausencia inicial de comu-
nicacion interactiva entre ellos y, ademas, comu-
nicacién entre érdenes de magnitud y estabiliza-
cién>. Cfr. Gilbert Simondon. L’individu et sa genese
physico-biologique (Paris: Epiméthée, 1964): 8.

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

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

12 Al hacer mencidn a la plataforma, me refiero a
plataformas de circulacién de audios como Spotify,
Bandcamp, Soundcloud, etc.



dora a otra y, por ende, a nosotros los usua-
rios. Podemos decir, entonces, que lo digital
para nuestros sentidos permanece invisible
hasta el momento en que ingresa a nuestra
percepciéon (sensibilidad y logica) y es alli
donde se materializa en una forma dada por
nosotros, de acuerdo a una historicidad par-
ticular y cultural.

Ahora, tomemos una segunda defi-
nicién relacional latinoamericana a partir
del campo de lo social y cultural. Una com-
prension verdaderamente historicista de los
sentidos o de un sentido particular requiere,
para este caso, un compromiso con la tensioén
constructivista y contextualista del pensa-
miento social y cultural latinoamericano. Al
imaginar las posibilidades del cambio social,
cultural e historico, en el pasado, presente o
futuro, también es nuestra tarea imaginar las
historias de los sentidos que se construyen.
En ese sentido, refiriéndonos y centrandonos
al campo de lo sonoroy la ciudad, tomemos la
figura del observador/creador dentro de este
campo de transformaciones artisticas-tec-
nolégicas. Partamos mencionando que es
ampliamente aceptado que «el observador
individual se convirtié en un objeto de inves-
tigacién y un locus de conocimiento que co-
menz0 en las primeras décadas del siglo XIX»
y que, durante este periodo de cambios tec-
nolégicos, «el estado del sujeto observador se
transformo».3 Del mismo modo, las trans-
formaciones en el sonido, la audicién y la es-
cucha forman parte de estos cambios masivos
en los paisajes de la vida social y cultural de
los ultimos dos siglos en este continente. El
musicologo estadounidense Jonathan Ster-
ne nos ilustra sobre este proceso de trazado
sociocultural y tecnolégico con la siguiente
reflexion:

Mientras los grandes campos de las relacio-
nes econdémicas y culturales alrededor de la

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

tecnologia técnica se expanden, se repiten y
mutan, se vuelven reconocibles a los usua-
rios como medios. Medio como la base social
que permite un conjunto de tecnologias que
sobresalen como algo unificado, con funcio-
nes claramente definidas.*

Por otra parte, este ensayo entiende que la
‘transfiguracion’ técnico-social también
emerge al observar de qué manera ciertas
configuraciones particulares de los aparatos
técnicos refuerzan o alteran los criterios so-
ciales, sobre los cuales se evaltan 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 ex-
periencia corporal.’s En ese sentido, el enfoque
de ‘transfiguracion’ se debe entender ademas
como el origen de una configuracién, que nos
permite comprender la codependencia entre
humano-maquina y su politica. Precisamen-
te, desde el uso de materiales basados en el
sonido podemos observar de qué manera dia-
logan uniendo y ampliando el cruce identita-
rio con el medio tecnoldgico y su entorno que,
para este caso, se da mediante un proceso de
transduccion relacional creativa;'¢ a través de
estos procesos de reconocimientos se propor-
cionan métodos relacionales en la interaccion
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 ob-

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

15 David Le Breton. La sociologia del cuerpo (Buenos
Aires: Nueva Vision, 2002): 7.

16 Para que esta interaccién tenga lugar, ambos
individuos deben estar abiertos. La apertura es
una condiciéon de la transduccién porque impli-
ca que la maquina situada es capaz de identificar
discrepancias ocasionales en eventos internos o
externos, no directamente relacionados con nin-
guna tarea especifica en curso, y darles significado
eventualmente.



servador/creador hace alusién a un senti-
miento de nostalgia y de arraigo a una iden-
tidad que fue, es y esta por ser; una identi-
dad 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 precisa-
mente como materializacién de una crisis de
vaciamiento de sentido —ya sea dada por el
entrecruzamiento de cédigos incompatibles
con un lenguaje—, para la gran mayoria de
casos, espafiol o inglés. Una mezcla presen-
te de rasgos de identidad heterogéneos, que,
sin modificarlos, le dan una apariencia tec-
nolégica diferente, como la implantacién de
un ‘injerto’ de uno de los elementos de una
cultura, en el todo de otra, que transforma de
manera momentdanea los rasgos de la prime-
ra, o como la experimentacién de un ‘cruce
genético’ de dos culturas, la mestiza y la oc-
cidental, que alteran de manera permanen-
te las caracteristicas de ambas. Esta mirada
nos invita a reflexionar sobre una posibili-
dad 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
codigo cultural vigente y con él a si mismo,
en el momento de su necesaria actualizacion
creativa.”

17 Bolivar Echeverria. “La identidad evanescente”,
en Las ilusiones de la modernidad (Quito: Tramaso-
cial, 2001): 57-77.

Del Circuit bending
al Databendig
latinoamericano

No es lo que existe, sino lo que podria

y deberia existir, lo que tiene necesidad de
nosotros.

Hecho y por hacer

Cornelius Castoriadis

La escena sonora experimental latinoame-
ricana se ha caracterizado por su estrecha
relacion con lo tecnolégico desde sus orige-
nes. Podemos observar este fendmeno en la
musica electrénica de mediados de los 60,
donde algunos compositores latinoame-
ricanos se insertan en estas practicas téc-
nico-culturales. Un caso emblematico por
estas geografias es el del CLAEM en el Insti-
tuto Torcuato di Tella en la Argentina, don-
de se gestaron muchas relaciones creativas
a partir del medio tecnolégico, durante sus
diez afios de funcionamiento (1961-1971).
En esta seccién abordaré la relaciéon entre el
artista/creador de su dispositivo bajo ciertas
configuraciones socioculturales y el medio de
recepcion de su obra en las dos tltimas déca-
das en Latinoamérica.

Antes de ingresar de lleno en estas con-
figuraciones de creacién/recepcion, me gus-
taria mencionar un dato histérico que da pie
a que surjan estos procesos y configuraciones
en nuestro continente. Me refiero al movi-
miento entendido como circuit bending, bajo
estas negociaciones humano-maquina que
se dan y manifiestan a mediados de los 90 en
varias ciudades de Latinoamérica, destacan-
dose México, Brasil y Perd. Si bien estos mo-
vimientos junto a estos procesos emergen de
forma precaria, abrieron todo un campo de
reapropiacion cultural y tecnolégica, como
diria el investigador sonoro peruano Luis Al-

10



varado, 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 econdémico que fun-
ciona 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 cua-
lesquiera en la placa del circuito y, por lo tan-
to, cortocircuita y vuelve a cablear temporal -
mente. El dispositivo alimentado por bateria
se enciende durante este proceso y el indivi-
duo escucha los efectos de sonido inusuales
que resultan de la prueba. Si se encuentra un
resultado interesante, las conexiones se mar-
can para su modificacion. Es posible insertar
interruptores, botones u otros dispositivos
entre estos puntos para habilitar o deshabi-
litar el efecto.

Concretamente, el circuit bending sig-
nifica modificar un circuito electrénico para
alterar su comportamiento. De hecho, para
algunos, «los productos creados por los ben-
ders son menos interesantes que el proceso
de su creacién».” Este dato historico nos lleva
a preguntarnos: §c6mo se ve una arqueologia
medidtica de objetos de produccién y consu-
mo cuando, en lugar de retroceder en el tiem-
po hasta su arché (origen) creativo, entramos
en el dispositivo? Podriamos argumentar que
los resultados de estas configuraciones, au-
nadas a los paisajes sonoros de la ciudad con
el instrumento tecnoldgico y que son ocu-
pados en la produccion artistica, construyen
una forma alternativa de encarnacién. Es una

18 Luis Alvarado. “Sofar con maquinas: Una aproxi-
macidén a la mdsica electrénica en el Perd”. En Rome-
ro, R. (editor), Musica y sociedad en el Per’ contempord-
neo (Lima: Pontificia Universidad Catdlica del Perq,
Instituto de Etnomusicologia, 2015): 335-373.

19 Alexandre Marino Fernandez y Fernando lazze-
tta. “Circuit Bending and DIY Culture”. En P. Gue-
rra'y T. Moreira (Eds.), Keep it simple, make it fast! An
approach to underground music scenes. Vol. 1 (Porto:
Universidade de Porto, 2015): 13.

realizacion alternativa en el sentido de que no
se parece a ningun otro cuerpo en particu-
lar, sino que configura, a través de sensores
(cuerpo, gatilladores, etc.), sonido e imagen
(la ciudad), las partes humanas y tecnolégi-
cas, en un tipo diferente de cuerpo; es decir se
‘transfigura’.

Ahora, ubiquémonos en los primeros
aflos de este siglo en Latinoamérica, es en
esta transicion de tecnologias analogas por
digitales y el surgimiento de internet en casa
y la nueva configuracién del ‘estar en linea’,
que aparecen artistas y colectivos en varias
ciudades de Latinoamérica, destacando Ar-
gentina, 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 en estas re-
giones, el ‘Post Error’ de lo digital o binario.
Tomemos este ‘Post Error’ no solo desde el
aspecto de la maquina, sino como una confi-
guracion 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 espacio-temporales a través de los cua-
les se difractan estos objetos técnicos. Dichos
relés funcionan a un ritmo diferente e invo-
lucran otros modos de materialidad, ademas
de los del software, que se ejecutan a través
de c6digo o hardware que codifica y decodi-
fica digitalmente. Ya no basta, entonces, con
contar el cddigo como el marcador ontologico
de una serie de fendmenos técnicos, o la ge-
neracion de una variedad de medios o nues-
tras relaciones con ellos. Algo mas ya esta en
este proceso, trabajando a si mismo a través
de objetos técnicos reales y sus relaciones so-
cioculturales.

Observemos y analicemos con deten-
cién qué sucede en esta reconfiguracion entre
el musico y la maquina, durante una Laptop
performance: podemos observar que a me-
dida 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 especifico, un esquema cor-
poral que produce un valor expresivoy afecti-
vo. Sin embargo, esta forma de aprender no es
completamente consciente, ni completamen-
te estable. Como se discutié anteriormente,
esta es una forma de incorporacién voluntaria
e inconsciente. Es un proceso donde el instru-
mento no se percibe como un objeto externo o
una protesis 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
yano es solo humano; surge una nueva imagi-
nacion morfoldgica,* una nueva comprension
del propio cuerpo como uno y multiple, fijoy
cambiante.

Ya a mediados de los 80, el musico y
programador norteamericano Miller Puckette
seguia esta inquietud de una configuracién
humano-algoritmo, que pueda ser extendida
en el cuerpo y el campo creativo:

Es hora de crear un programador general
en tiempo real que facilite estas tareas. De
hecho, existen varios sistemas que resuel-
ven algunos de los problemas; el principal
eslabdn perdido ahora es el cambio de con-
texto. 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 mas
completa que sepamos poner mas alla de un
sistema de software.”

20 Gail Weiss. Body Images: Embodiment as Intercorpo-
reality (London: Routledge, 1999).

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

En términos de Certeau, «estas ‘formas de
operar’ constituyen las innumerables prac-
ticas mediante las cuales los usuarios rea-
propian el espacio organizado por técnicas
de produccién sociocultural».? En ese sen-
tido, la data o circuit bending es una forma
de operar que nos recuerda que los usuarios
reapropiados personalizan y manipulan
consistentemente los productos de consu-
mo de formas inesperadas, incluso cuando
el funcionamiento interno de los dispositi-
vos esta disefiado intencionalmente como
un territorio experto. La figura de Ghazala, y
posterior la de Puckette, nos son Gtiles como
herramientas para recordarnos los pro-
blemas sociotécnicos de nuestra sociedad
contemporanea, incluida la obsolescencia
programada, el bloqueo de la tecnologia y la
inaccesibilidad interior de los productos de
consumo cotidiano en Latinoamérica, pues-
to que la racionalidad moderna se centra en
el mundo material y su posibilidad de ser
manejado a través de las técnicas, su me-
diacién constante en el ambito de lo fisico.
Mientras que la racionalidad no occidental
se aleja de la idea de lo instrumental o de lo
que se denomina la relacién medios/fines.
Si la racionalidad occidental y su técnica se
basan en la busqueda del avance constante a
través de la creacion de nuevas técnicas, que
vuelven obsoletas las anteriores frente a un
problema determinado, 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 formay creacion de la escena sonora expe-
rimental, ocupar aparatos en desuso o recon-
figurar el cédigo binario, buscaria reconstruir
lo aniquilado, la relacién entre inmanencia y
trascendencia que nuestra identidad refiere
como ‘inercias propias del ser’ en conjunto
con los medios técnicos ocupados. En este in-

22 Michael De Certeau. The Practice of Everyday Life,
translated by Steven Rendall (Berkeley: University of
California Press, 2002).
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tento, los artistas sonoros reconstruyen con
los restos de la técnica moderna occidental
obsoleta por y para este propio mundo oc-
cidental, algo absolutamente nuevo y que se
resiste a la logica instrumental impuesta por
la racionalidad dominante. Es en esta resis-
tencia que las plataformas por donde trans-
curren estos discursos sonoros escapan a los
binarismos instrumentales excluyentes rela-
tivos a la division entre tiempo y espacio, ar-
tista y publico, obra de arte y sentido ritual,
arriba y abajo, vida y muerte, reorganizan-
dolos en una continua individuacién que ac-
tualiza la critica de la resistencia del mundo
latinoamericano al progreso sin sentidoy a la
racionalidad 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 perso-
nalizadas, vulgares y populares de la flexiéon
de circuitos recuerdan practicas historicas de
reutilizacién y sirven como un contrapunto
util para imaginar la cultura digital no solo en
términos de una ‘ideologia siliconiana’ bri-
llante 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’
(codigo, software) —Ila pirateria de hardwa-
re 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 pregun-
tas sobre las fuentes, los procesos, la mano de
obra y la eliminacién de esos componentes
materiales.”? Encontramos que las explora-
ciones de Circuit Bending en Latinoamérica a
mediados de los 90 y el Databending a inicios
del 2000 son similares en espiritu ala arqueo-
logia de la materialidad histérica y proponen
una articulacién mas fuerte de la arqueologia
de los medios como una metodologia de arte,

23 Nina Belojevic. “Circuit Bending Videogame Con-
soles as a Form of Applied Media Studies”. New Amer-
ican Notes Online, vol. 5 (2014). Disponible en: https://
nanocrit.com/issues/issues/circuit-bending-videog-
ame-consoles-form-applied-media-studies.

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
medios muertos, o lo que Parikka llama como
‘medios zombis’:
Los muertos vivientes de la historia de los
medios y los muertos vivientes de los dese-
chos desechados no solo tienen un valor ins-
pirador para los artistas, sino que sefialan la
muerte, en el sentido concreto de la muerte
real de la naturaleza a través de sus produc-
tos quimicos toxicos 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 archivo que forman el pa-
norama mediatico contemporaneo.2

Esta accion tensiona las relaciones que surgen
a través de la transformacion en tiempo real
del cuerpo y la maquina, bajo el paradigma
de los hoy llamados nuevos medios, en tanto
ente modificador de la percepcion estética.?
En la creacién y difusion, la identidad cultural
se desdibuja y genera un no tiempo entre
imagen y representacién, bajo ese arquetipo
el performer cobra un estado de organismo
abierto. Los medios digitales, al pretender
acercarse al otro y transitar expansivamente
por los medios artisticos en locaciones
no convencionales, 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 trasfondo. La labor del artista
articulador es también parte del juego y cada
accion retorna sobre este, reintroduciendo de
nueva cuenta en su creaciéon, en una suerte
de autoetnografia que le otorga significado
como artista en la misma medida en que las
operaciones proponen un significado.>

24 Garnet Hertz y Jussi Parikka. Zombie Media: Circuit
Bending Media Archaeology into an Art Method. Leonardo
45 (5), (2012): 424—1430.

25 Peter Weibel. “La condicion Postmedial”. Die Me-
dien der Kunst — Die Kunst der Medien (Los medios del
arte - El arte de los medios), editado por Peter Wei-
bel y Gerhard Johann Lischka (Wabern/Bern, 2006):
207-214.

26 Hall Foster. “The Artist as Ethnographer”, en The
Return of the Real (Cambridge: The MIT Press, 1996).



Conclusion

Latinoamérica, vista como un espacio
ampliado y sin fronteras, y el mundo
circundante que la compone (umwelt), tiene
un tercer significado y rol fundamental en
el proceso creativo, y que se relaciona 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 manifiesta 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
segunda naturaleza, ya que incorporan
en el ‘escenario’ un conjunto de ‘objetos
metafora’ y cédigos sonoros, creados para
hacer posible la cohabitaciéon ‘armoniosa’
entre los participantes a este ‘festin’. Se trata,
por lo tanto, de una creacién indispensable
para poder organizarse en un complejo juego
de decodificacion y recodificaciéon y generar
las reglas minimas que van a regular su
comportamiento.

Si el concepto mas importante desarro-
llado por Bolivar Echeverria es la ‘moderni-
dad barroca’ —que él define como la capaci-
dad que tienen los latinoamericanos de «in-
ventarse una vida dentro de la muerte»—,*’
es claro que en parte se debe a que expone la
fuerza de la capacidad relacional creativa vin-
culada a una concepcién del mundo en la cual
no se lo concibe como un arsenal de materias
primas desde una temporalidad inmediatista
y antropocéntrica, y que se asienta en la im-
portancia de la «reproducciéon del mundo de
la vida», de sus sentidos, dejando a un lado la
racionalidad instrumental y sus consecuen-
cias irracionales a la hora de concebir el fun-
damento de nuestra realidad:

27 Bolivar Echeverria. La modernidad de lo barroco.
(México: Era, 1998).

En un cierto sentido, la revolucién formal
parece dirigida toda ella a romper de una
manera u otra con la definicién tradicio-
nal, clasica, del arte como una actividad de
representacion, como una construccién de
escenarios en los que el creador, en tanto
que emisor puro, haciendo 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).28

Seguin Robert Romanyshyn, la tecnologia nos
permite «practicar cada vez mas un distan-
ciamiento y una visiéon 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
a la ‘hiperrealidad’ del arte, ya que solo en-
cuentra su «esencia vacia».3° Bajo estas re-
flexiones, lo que estoy sugiriendo es romper
con esta alienacién cultural, y observar que
las practicas del Circuit Bending o Databen-
ding indican una mayor potencialidad para la
nueva creatividad artistica en lugar de la va-
cuidad; en lugar de una ‘escena de nihilismo’,
a través la cual la mediacién se convierte en
un tropo clave para comprender y articular
nuestro ser en el mundo tecnolégico, y vol-
verse con €él, nuestra aparicién y formas de
interaccién con él, asi como los actos y pro-
cesos de estabilizacion temporal del mundo
en medios, agentes, relaciones y redes, que
indican una redefiniciéon de ‘significado’ v,

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 (California: Stanford Uni-
versity Press, 1988): 185—206.
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con este, nuevas configuraciones y formas de
construccion socioepistémicas.

La invencion con medios técnicos en
las artes es la puesta en funcionamiento pre-
sente de funciones futuras que potencializan
el presente para un salto energético hacia
lo nuevo. El efecto es producto de una cau-
sa recursiva: una accion del futuro sobre el
presente. Por eso Simondon insiste en que el
objeto técnico no es el producto de una cau-
salidad hilemoérfica que se mueve del pasa-
do al futuro. Una invencioén técnica, dice, no
tiene una causa histérica. Tiene un ‘origen
absoluto’: una toma auténoma de un futuro,
un surgimiento efectivo que condiciona su
propio potencial a ser como viene.>' La inven-
cién 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 tecnolégicos pueden ser considera-
dos creativos a través de la relacion con otros
agentes y el entorno. Mediante estas relacio-
nes surgen nuevas propiedades y capacidades
de personas y objetos que de otro modo no
podrian haber ocurrido. En el caso relacional
humano /no humano es posible encontrar el
descubrimiento de capacidades 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 individuacion o las formas de ser y las
estrategias o amplificaciones colectivas de re-
solucion de problemas deja mucho mas cla-
ro el papel esperado de las tecnologias en la
produccién de resiliencia o en la ayuda para
afrontar las formas emergentes de ser. Las
maquinas son parte de la evolucion, el descu-
brimiento y las estrategias innovadoras de re-
solucion de problemas; pueden ser asi fuente
de inspiracién, comprension, disfrute estético,
autotransformacion y definicion de nuestros
propios intereses y propuestas.

31 Simondon, EI modo de existencia de los objetos técni-
cos.

Para el observador/creador latinoame-
ricano los ‘medios’ se abordan a través de los
artefactos concretos, las soluciones de disefio
y las diversas capas tecnoldgicas que van des-
de los procesos de hardware hasta los softwa-
re, cada uno de los cuales a su manera parti-
cipan 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 fou-
caultiano, como condicién del conocimiento,
pero también como condicién de las percep-
ciones, las sensaciones, la memoriay el tiem-
po. En otras palabras, el dispositivo no es solo
un lugar para el mantenimiento sistematico
de operaciones, sino que es en si mismo una
condicion del conocimiento y lo creativo.
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ABSTRACT

Ukhu Pacha, a fixed audio media multichannel piece (8.0 sys-
tem) of 21 minutes’ duration | composed back in 2010-201],
is based on archaeo-musicological research on conch shell
horns as paramount signalling and ritual instruments in the
Chavin de Hudntar historical context. The piece, inspired by
pre-Columbian conch shell horns, reflects the interest in ex-
ploiting particular symboalic archetupes in their role as agents
of cultural transmission. The work, based an prototypes 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.
This document discusses not only the nature of the sound
elements and its sources but also comments on the conse-
quences of including such material. Likewise, 3 descriptive
analysis covering a selection of technical procedures along-
side the compasitional 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.

KEYWORDS: archeo-musical research, fututos, waylla kepa.
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y cerdmica: Distribucién, organologia y acustica. Flower
World - Mundo Florido, vol. 3. Music Archaeology of
the Americas - Arqueomusicologia de las Américas.
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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
(sistema 8.0) de 21 minutos de duracién que compuse en
2010-201, se basa en la investigacion arqueomusicologi-
ca sobre cornas de concha de caracol coma instrumentos de
sefializacion supremos e instrumentos rituales en el contex-
to histérico de Chavin de Huantar. La pieza, inspirada en os
cornos de concha de caracol precolombinos, refleja el interés
por explotar arquetipos simbolicos particulares en su papel de
agentes de transmision cultural. Eltrabajo, basado en prototipos
del arqueaomusicologia sudamericana, $aca a la Wz no solo [3s
caracteristicas acusticas de los fututos o waylla keps, sino que
también tiene en cuenta sus roles socioculturales particulares.
En el presente documento se examina no solo 13 naturaleza
de los elementos fisicos y sus fuentes, sino también as conse-
cuencias de la inclusion del material en 3 obra. Asimismo, se
ha realizado un analisis descriptivo gue abarca una seleccion
de procedimientos técnicos junto con oS sistemas de compasi-
cion, haciendo especial hincapié en el examen de 3 naturaleza
idiosincratica de los esquemas precompositivos en (a practica,
y su efecto como formadores determinantes de a3 produccion
musical.

PALABRAS CLAVES: arqueomusicologia, fututos, waylla kepa.

Ukhu Pacha

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

Figure 1: Vce of a deity out of a conch shell from the Tello
Obelisk (detail).2

‘UkhuPacha: pathwaysof theunderground
world by which deceased were believed to
be on pilgrimage (it was transformed into
[the concept of] “catholic hell” by the
colonial clergy)’.4

2 https://soundcloud.com/jorge-garcia/ukhu-

pacha-stereo-version.
3 Doyon-Bernard (1997), 17.
4 Jacobs (2007), http://aulex.org/qu-es/



Context

Ukhu Pacha, inspired by pre-Columbian conch
shell horns,s reflects the interest in exploiting
particular symbolic archetypes in their role
as agents of cultural transmission. The work,
based on prototypes 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 iden-
tified in Latin America in cases such as Hei-
tor Villa-Lobos’ ballets-symphonic poems
Uirapurt® (1917) and Amazonas (1917); Carlos
Chavez’ Xochipilli” —An Imagined Aztec Mu-
sic— (1940) or Alberto Ginastera’s Panambi
(1935-37) and Popol Vuh® (1975-83). In more
recent examples, Cergio Prudencio, Mesias
Maiguashca or Coritin Aharonian, amongst
many others, share similar positions. Li-
kewise, contemporary Colombian composers
such as Jesus Pinzon Urrea, who attempted to
‘integrate Indian music from the Colombian
Amazon [...] in his cantata Goé Payari (1982)
or Bico amano, based on [a] Huitoto legend’?
or Jacqueline Nova with her Creacidn de la Tie-
rra, an acousmatic work based on Earth crea-
tion chants from the Tunebo Indians,* and
more recently Ana Maria Romano in Sin coin-

5 In South America, they are known as Fututos and/or
Waylla Kepa. Herrera (2010).

6 Specially Uirapurt serves as a clear example of Vil-
la-Lobos’ interest in esta-blishing himself as a [Bra-
zilian] national composer by basing the piece on ‘a
le-gend involving an enchanted bird from the Ama-
zons, 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 teponaxtle, 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 simulating 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).

9 Béhague et al. (2013).

10 Romano (2002).

cidencias I - silencio (2004) have commonly
embraced these concerns.

The piece

General remarks - The symbolic value

Since art is timeless, the significant rendi-
tion 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 commu-
nication through coded systems extending by
these means the reach of the human voice.”

The first horns were aggressive, hi-
deous-sounding instruments, used to fri-
ghten 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 signa-
lling device in military campaigns.’

Accordingly, it has been stated that the recu-
rrent use of these type of sound signals gene-
rates acoustic profiles, understood as the areas
over which a signal may be heard; they de-
fine acoustic community boundaries. These
acoustic communities, behaving as systems
in which sound plays a predominant role in
defining the self, are further defined in spa-
tial, temporal, social, cultural and especially
linguistic terms.

By evoking community demarcation
through the reiteration of the sound of the fu-
tutos, Ukhu Pacha makes allusion to a theocra-
tical soundscape, similar to the acoustic profi-

11 Doyon-Bernard (1997), 9.

12 Schafer (1994), Truax (2001), Herrera (1999), Bhat
(1992).

13 Schafer (1994), 165.

14 Truax (2001), 66.



les 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 (es-
pecially in ensembles), as well as their relative
harmonicity,* fututos and equivalent instru-
ments have been favoured as signalling and ri-
tual instruments to a great extent by a diversi-
ty 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 sig-
nalling 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 [...]. Sig-
ns 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 standing for so-
mething other than itself.>°

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

15 Truax, ibid.

16 Harmonicity: ‘A property of a sound when its par-
tials 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.ox-
forddictionaries.com.

20 Chandler (2007), 7.

(the sense made of the sign) and the object
(something beyond the sign to which it refers,
areferent)’.* 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 in-
terpretant, 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 co-
llection of signs, to which an infinite com-
plex of interpretants is linked, can be called a
symbolic form’.?3 Furthermore, it is said that
a sound is symbolic once it ‘stirs in us emo-
tions or thoughts beyond its mechanical sen-
sations or signalling function[s]’.# Certain
sounds, however, have the intrinsic power
to unconsciously arouse intense human fe-
elings, deeply affecting personal emotions.
These types of sounds, mostly related to
either natural forces or having divine con-
notations, tend to be culturally ubiquitous.
The psychological power accompanied by the
special mood or “aura” behind these sounds,
known as “archetypal sounds”, tend to be
strongly retained in the collective memory 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 associa-
tions, but ultimately a sound that functions
symbolically achieves its power because of
its simultaneous uniqueness and universa-
lity.>s

These archetypal sounds ‘are inherited,

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

23 Nattiez (Ibid), 8.

24 Schaefer (1994), 169.
25 Truax (2001), 114.



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 stressed because of their constant
association with luxury and lushness linked
to their oceanic provenance. This associa-
tion with the sea, and by extension, to the
survival of fundamental social activities
such as agriculture or livestock through the
natural cycles of water, has, throughout
history, imbued these instruments with a
rich symbology.>®

Ukhu Pacha develops these princi-
ples by means of articulating a network of
acoustic signs which, altogether, make re-
ference 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 Huantar, has [...] been used to de-
note an art style, an archaeological period, a
“horizon”, a “culture”, a “basic root cultu-
re”, a civilization, and an empire.>®

The Chavin influence embraces two impor-
tant dimensional frontiers: 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 par-
tial territories of both Chile and Bolivia. With
its political and theological capital located
nearly 3200 meters above sea level in the
Mosna Valley (Peru), Chavin de Htiantar holds
unique emblematic symbols appertaining to
this civilization.

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

28 Herrera (2010).

29 Willey (1951), 103.

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’.
Ukhu Pacha, therefore, unfolds as an imagi-
nary 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 contex-
tual outdoor and indoor natural forestal spaces
which represent this archetypical soundscape,
are constantly reiterated alongside the worshi-
pper’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 con-
nected through a number of ‘dark, narrow
passageways leading to small chambers, with
no source of natural lighting’.3 It has been
hypothesized that the massive stone based
architecture surrounded by its internal ca-
nals and galleries was part of a multi senso-
rial ritual space, where drained water streams
roared through the canals projecting a ‘thun-
derous sound onto the plazas below’.34 Due to
its marine origins, the shell horns have been
traditionally associated with the deep and
hence, with the underworld.3>

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

32 StarR (2012).

33 Paul (1993).

34 Paul (1bid).

35 Ronnberg et al (2010), 212.
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Having swallowed a bowlful of San
Pedro cactus juice (a powerful hallucino-
gen), the worshipper descended into the
black ritual maze where terrifying dan-
cing shadows projected on stone walls were
followed by the storming reverberations
of the primordial sounds; surrounding
streams of rumbling water collided with
the ubiquitous 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 car-
ved all around the temple.3

Given its narrative¥ and connota-
tional®® character and somehow related
to programmatic principles, Ukhu Pacha’s
‘music is determined by the development
of its theme [or subject]’; the design of the
discursive material as well as the order of
presentation of the contextual soundsca-
pes observe a type of ‘[...] music mov[ing]
in time according to the logic of its subject
and not according to autonomous princi-
ples of its own’.®®

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

36 Solomon (2012); Starr (2012).

37 Differing somehow with Nattiez’ dissenting
position about fully accepting a narrative in musi-
cal 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 no-
tion of a piece’s taking the listener on a sort of
voyage, one in which exact repetition of longer
segments is rare. This is the source of Michele
Chion’s description of the experience as cinéma
pour Poreille.” Landy (2007), 27.

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

39 Scruton (2011).

40 Chavin de Hudntar Archeological Acous-
tics Project https://ccrma.stanford.edu/groups/
chavin/current.html. Stanford University. Ac-
cessed 15 November 2011.

Figure 4. Drawing of engraved cornice from Chavin
de Huéntar, [...] showing an apparent procession.

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 manufac-
tured at Los Andes University* following tra-
ditional techniques. A number of conch shells
specimens from a variety of families, such
as Malea Ringens, Strombus Gigas (figure 6),
Strombus Peruvianus, Strombus Galeatus, Pleu-
roplocacea and a ceramic replica of a pottery
Waylla Kepa, were collected from different
parts of the Andean region.

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 Fu-
tuto & Waylla Kepa” performed at Universidad de los
Andes, Bogotd, Colombia; the project team included
Dr. Alexander Herrera, Department of Anthropology,
Juan Pablo Espitia and Jorge Gregorio Garcia Monca-
da, Music Department, Universidad de los Andes. The
project focused on the characterization of the sounds
of these aerophones by means of performing analy-
ses in-depth of their historical, cultural and techno-
logical contexts.



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 performed
on top of the apex with a conical drill bit,
allowing the performer’s incoming air co-
lumn to pass through the instrument. The
aforementioned procedure was equally per-
formed 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 perfor-
med in contextual sites, such as at Guata-
vita Lake in the Sesquilé municipality of the
State of Cundinamarca, Colombia, where
the utilization of these instruments was
recorded in documents dating back to co-

lonial times.45

44 Figure 7. Reitz (1999).

45 El Carnero [The Billygoat] by the American-born
chronicler Juan Rodriguez Freyle (Santa Fe de Bogota,
1566-1638) describing the initiation rituals of succes-
sion and inheritance of the Muisca leaders, common-
ly 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 thun-
dered mountains and valleys, [...]’ Rodriguez (2006),
11. Translation, Jorge Garcia.

Figure 10. Guatavita lake.

Figure 11 displays a spectrogram of a Strom-
bus Galeatus fututo FFT analysis with a fun-
damental tone around 297 Hz. The spectral
energy’s concentration on the first ten who-
le multiples of the fundamental tone pro-
vide 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.#”

FFT spectral analysis4® of the samples obtai-
ned in the studio recordings displays a list of
averaged fundamentals, in Hz, for all 16 ins-
truments:4°

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

47 The data on the graph corresponds to the specific
time indicated by the vertical red line in the spec-
trogram. Nevertheless, the spectral behavior tends to
be similar throughout the total length of the sample
with subtle oscillations as already stated above.

48 The analysis was performed using IRCAM’S Au-
dioSculpt, 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.
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Figure 11. Spectrogram of a Strombus Galeatus fututo from the Pacific Coast.
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Table 1: list of fundamental resonant frequencies

Rounding these values to the quarter tone,5°
the following pitches in standard music no-
tation, in ascending order, make evident the
relatively narrow tonal range of the ensemble
obtained:>
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mogenous ensembles,5? it is usual to per-
ceive the so-called Tartini effect. This is as a
result not only of the typical high levels of
sound pressure produced by these instru-
ments, but also the proximity of their fun-
damental frequencies. ‘When two tones are
perceived simultaneously, other tones of-
ten appear, because of distortion effects in
the ear; [...] high intensity levels are requi-
red for combinational tones to be heard’.3
This phenomenon is particularly exploited
in section 2 (3:30) and in the middle of sec-
tion 7 (16:37 and 17:09), by adding synthe-
tic material as well as transpositions of the
instruments.

Figure 12. Average Fundamentals of instruments in ascending order.

The compositional relevance of the above
relies on the fact that since these instru-
ments were traditionally performed in ho-

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 13. Original fundamental frequencies (left) and harmonic series from
differential tone (right).

Figure 13 exemplifies the aforementioned
concept: two fututos, with average funda-

52 Herrera (2010).

53 Truax (1999).



mental 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 (isola-
ted harmonics) as well as synthesis-based
material from which pitch material is deri-
ved in the aforementioned procedure.

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 ma-
pping process: a transformation of the
list of fundamental resonant frequencies
of the instruments into a time proportion
grid. This process of translation between
a physical phenomenon such as the afo-
rementioned resonant frequencies into
a pre-compositional formal scheme was
performed in order to propose a structural
correlation between the main sound sour-
ces of the work, the fututos, and the form
of the piece.

Appendix 1 summarizes the mapping proce-
dure, explained as follows:

1. The list of fundamental tones is given in as-
cending order (16 elements 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 du-
rations of individual sections (given in se-
conds), the numbers were proportionally
scaled in order to yield a more suitable result

in the following terms: (1.0, x,, X, X,, [...] X,
186.6) into (1.0,v,,v,,Y,, [...]V,,, 559.8), when
(186.6 *3=559.8) and x_ represents the origi-
nal value and its position within the list, whi-
Ist y stands for the new scaled value and its
position.

4. All numbers are left in their original posi-
tion and the list is unified.

5. All resulting numbers below 50 are combi-
ned and added together —this ensures that
the smallest section would have a duration
of 50 seconds. A first chart of section dura-
tions is given at this point. It is important
to point out that the piece is macro-forma-
lly divided into two large sections. This ser-
ves the purpose of presenting the two main
types of soundscapes introduced above; the
first half of the piece, from beginning to
11:54 presents sounds inspired 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 distance (2:48); the second section is
based on rain sound and sustained harmo-
nic material from the horns. All this material
alludes to external setups, whilst the second
part of the piece, from 11:54 to the end, pre-
sents large, enclosed reverberant scenarios,
alluding to the subterraneous stone galle-
ries 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 noti-
ceably larger than the previous ones, it was
necessary to partition it. This was done by
recycling the same time proportions obtai-
ned in step 4 (as can be seen in the appen-
dix) and reusing them (without grouping
those lower than 50) in order to obtain the
internal time proportions.
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Micro-Formal definition offirst part of the work (0:00-11:54)
000-338 | 338446 | 446-8Y 814-850 §50-95/ | 9514

Micro-formal definition of second part of the work (11:54-21-12)
M54-240 | 1240-247 | 24302 | 1302603 | 603629 | 1629655
65706 | 706722 | 7275 | 75813 | 1813185 | 1852010

2010-212

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):

¥
Form definition of the piece. T
1) 0:00 - 3:38
2)3:38- 4:46
1)[(301317 368,823 332.795 339.478 337.220 357.167 342.475 351.224 259.411 297.204 299.007 290,118 347.847 328,472 327.495 445.934) ] 3) 4146 - 7:47

4) 7:47 - 8:50
5) 8:50 - 9:57
D m 6) 9:57 - 11:54
L 7 . 7)11:54- 21512
omloop

o L Final part of the plece divided In the
3 m“‘ 3 ’ E 4 B : following way (using the ast subdivisions an

?
% | e ;
' ligt-min  reduce-tree without being re-grouped):
H
| 24) 1154 - 12:40
: 7.2) 12140 - 12:47
X

7.3) 1247 - 13:02
[

Proceedings: 5) ém o M 74) 13102 16:03

7.5) 16:03 - 16:04
. ﬂ:”

1) The average results of the fundamental analysis om-scale

performed one each of the recorded fututus are gathered, ') 6:55 - i

selecting only those fundamentals of the base sounds 7.9) 17:06 - 1121
(this means that it has not been Includad the performed 2.10) 17:22- 17:55
fves, timbal variations made by mouthpiece inclusion, 7.11) 17:55 - 18:13
€tc). Given the case there are sveral sampies of the 7.12) 18:13 - 18:51

same specimen (with eventual subtie differences), the 7.43) 18:51 - 20:10
fundamental with lower values will be petered (see 7:“) N;lﬁ - H;ﬂ
numbers file named ‘fundamentals'). 314021

2) Once this fiter s applied, the resultant it s sorted out
(lowest to highest in frequencies). ::nn

through the frequency lst.
4) Then, a reduction of the data is Into integers i
performed, -

3
4 — k)
) The resutant st i re-scaled taing 88 max-valué the o ?
i ‘
i 1,

3) Further Intervalic I ed
) rmore, an intervalic analysis s performe Hg] 9 .
%

total (sum) of the constituent members of the list -> Note:

at
Given that the number acquired was somehow small for th ¥ ‘g, _ 1 )
necessky (186), It got multpied by 3 (558 a5 the top L
number of the scale), . “ - m-’»\ nmgm e Mgm * m
6) Given the uneven nature of the resulting data, the very L] [H_I il
small numbers are grouged in sublists and then reduced o il -
(addition of its compoents) -> See OMLoop. -
The follwed critria wes to select the numbers smaller b ®]
than 50.
mlmmmmmpmumomwmm ¢
uss
numbers mentioned be “ . - - m th E

7) Given the significant extension of the last section E
(compared with the others), the decision of maintaining

o/
Scheme of the duration of the gg) T 3
sections of the piece.
this magnitude was kept but by further appliance of an Duration In Minutes and .
Inner disan o the number by using the same formal Seconds of the whale Onset of each R e!x @
usp
length
L]

parttion obtained before. work, section (left

s
output in mins and Decomposition of the last section i
right is In fragments using the propartions ™ e
seconds). obtaind before,
ProcesaTExto

Figure 14. Ukhu Pacha’s form definition OpenMusic patch.>

54 Appendix 2 displays figure 14 in a larger size for convenience.
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Appendix 3 displays in a graphic timeline the
output of the operation above, where the du-
rations of the individual sections as well as a
brief description of their content is summari-
zed.

“Filling up the containers”

The dramatic nature of the piece —the wor-
shipper wandering through the imaginary
forestal scenes being guided by the voices
of the gods (the fututo calls)— brings to li-
ght the architectonic directionalitys under-
lined 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 re-
lies explicitly on syntactical musical facts,
given that, unlike music, linguistic syntax
is grounded in the logical connection be-
tween subject and predicate, as well as the
use of verbal tense.5®¢ Ukhu Pacha, never-
theless, whilst presenting the sound mate-
rial articulated 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 throughout the piece, such as the
crescendi of the fututos coupled with the su-
ggestion of physical movement of the cha-
racter, implying temporal and spatial dis-
placements. 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 pilgri-
mage journey within the first half. The sig-
nificant change of the acoustic architecture
introduces the reverberant ritual chambers

55 The piece begins and ends in quite different lo-
cations/scenarios, and the metaphoric displacement
through them is an important part of the musical
discourse.

56 Nattiez (1990), 127-28.

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 ex-
tra-musical references as well as the evo-
cative soundscapes provide the work with a
chronological 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 ari-
ses when these ‘empty [temporal] containers’,
a term applied to John Cage’s early approa-
ches to structural organization in indetermi-
nacy situations,5’ are posteriorly loaded with
coherent sound structures which interact
with each other in the temporal axis in diffe-
rent ways.

This interplay between an indeter-
ministic - formalistic approach (i.e. the cal-
culation of abstract time durations prior
knowledge of the actual sound material allo-
cated in them) and the bottom-up approach
to composition>® (on the go compositional
decisions based on the aural qualities ob-
tained through the sound manipulations) is
characteristic in this case. By mapping the
fundamental resonant frequencies into time
values, an allegoric correlation between the
sound sources —the fututos in this case—
and a pre-compositional form sketch was
performed in order to allow me, as a com-
poser, to have an abstract graphic skeleton
as an a priori visual aid that will later be fed
with the output from the several sound ma-
nipulations. A constant feedback between
the resulting sound materials and those abs-
tract sketches is performed during the com-

57 Morgan (1991), 360.
58 Landy (2007), 34.
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positional 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 abstract point of depar-
ture instead of specific rules. In other words,
these time proportions work as a pre-com-
positional 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 transition between adja-
cent sections in a given location or the cons-
titution of the internal gestalt structures are
‘tuned by the experience of aural feedback
[...]7.5° I would like to stress that, since what
is to be appreciated (and judged) by the ge-
neral audience is the aural output, whate-
ver pre-compositional conceptual structure
eventually 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 au-
dible in order to consider them legitimate;
structures help me to take decisions instead
of constraining or validating the musical ou-
tput.st

Conclusion

Ukhu Pacha, an acousmatic piece based on
South American archaeological sources,
takes as its point of reference the contextual
soundscapes around the fututos. Their histo-
ric function as important signalling and ri-
tual instruments in the pre-Columbian Andes

59 Wishart (1999), 123.

60 The semiological model offered by Nattiez, after
Jean Molino’s semiology theories 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 sym-
bolic phenomena) and the esthesic dimension (con-
struction of meaning by the receiver). Nattiez (1990).
61 Discussions about this topic in contemporary mu-
sic are addressed by a number of scholars. Schwartz
(1982); Landy (2007); Emmerson (2000); Wishart
(1999).
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brings into the piece a whole set of sound re-
ferences articulated in a succession of events
representing the act of pilgrimage. For the
realization of the project, a collection of ins-
truments 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 em-
phasis on the construction of imaginary con-
textual soundscapes,® the multichannel setup
allows the audience to experience a conside-
rable degree of immersion into the proposed
soundworld.
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RESUMEN

En la década de 19390 surgit un enfogue de produccion
musical conocido como musica libre, el cual se caracte-
riza por trasladar a la musica los principios productivos
del software libre; esto es: |3 libertad de copiar, utilizar y
madificar musica bajo un esquema que privilegia la libre
comparticion de la cultura. Partiendo de este conceplo,
en este articulo se analiza la posibilidad de generar un
sistema musical alternativo al que domina en la indus-
tria cultural hegemanica. EL primer apartado ofrece una
definicion ad hoc de la musica libre; el sequndo aborda
las razones de diversos artistas, proyectos y colectivos
para optar por esta forma de trabajo; mientras el tercero
discute la aplicacion de la musica libre en instituciones
de educacion musical.

PALABRAS CLAVES: musica libre, produccion musical,
software libre, cultura libre, tecnologias de codigo abier-
to, musica experimental [atinoamericana.

TiTLE: Free technology for free music.
Is it possible to build an alternative music
production system?
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ABSTRACT

In the 1990s, a musical production approach known as
free music emerged, which is characterized by trans-
ferring to the musical field the productive principles of
free software. This implies the freedom ta copy, use and
modify music under a scheme that privileges the free
sharing of culture. Starting from this concept, this arti-
cle analyzes the possibility of generating an alternative
musical system, different from the one that dominates
the hegemonic cultural industry. The first section offers
an ad hoc definition of free music; the second addresses
the reasons of various artists, projects and groups for
apting for this form of work; while the third discusses the
application of free music in education institutions.
KEYWORDS: free music, music production, free softwa-
re, free culture, open source technologies, Latin Ameri-

can experimental music.
Introduccién

En 1994, en uno de los primeros sitios publi-
cados 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 esfuerzos y los éxitos de la
Fundacion de software libre, que promue-
ve la libertad de copiar, utilizar y modificar
musica. Tal como ocurre con el software li-
bre, la palabra “free” serefiere alibertad, 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 décadas han promovido,
desde distintos enfoques y con diversas fi-
nalidades, las libertades de copiar, modi-

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

2 Ram Samudrala. “An introduction to the Free Mu-
sic Philosophy”. Free Music Movement (blog), 1994.
http://www.ram.org/ramblings/philosophy/fmp/
fmp__gnu_ article.html.



ficar y distribuir productos musicales.? En
1999, la plataforma Napster puso en ja-
que a la industria musical al demostrar el
potencial del internet y las redes digita-
les para la libre comparticién de musica;
poco después nacieron proyectos, como la
Fundacién Creative Commons (2002) y el
Movimiento de Cultura Libre (2004), que
dieron sustento legal al objetivo de com-
partir libremente toda clase de insumos
culturales —incluidos, por supuesto, los
que atafien a la musica—; a esto hay que
agregar el surgimiento de software librey
de codigo abierto especializado en la pro-
duccion musical y el procesamiento de
audio digital, como son los casos de Pure
Data, SuperCollider, Audacity y Ardour.4
Estos ejemplos me permiten afirmar que
el campo musical cuenta hoy en dia con
plataformas, herramientas y, lo mas im-
portante, comunidades de musicos y au-
diencias que ponen en practica la nocién
de un sistema artistico libre, abiertoy co-
munitario como el que la Filosofia de la
Musica Libre establecia.

Ahora bien, no hace falta escribir
ningln contramanifiesto para admitir que
lo anterior es solamente una cara de la mo-
neda: a la par de iniciativas como las antes
mencionadas, el internet y las tecnologias
digitales han servido para fortalecer mo-
delos de economia musical que se susten-
tan en mecanismos de apropiacion y pri-
vatizacién de los productos culturales. La

3 Como se sugiere en el fragmento del manifiesto
antes citado, estas libertades se basan en las cua-
tro libertades del software libre, a saber: la libertad
de utilizar, modificar, distribuir y distribuir versiones
modificadas de los programas informaticos. Para mas
informacidn, revisar Proyecto GNU-FSF. “;Qué es el
software libre?”, 2019. https://www.gnu.org/philoso-
phy/free-sw.es.html.

4 Pure Data y SuperCollider son lenguajes de pro-
gramacion especializados en la sintesis y proces-
amiento de audio digital. Audacity es un programa
especializado en tareas de edicién y mezcla de audio,
y Ardour es lo que se conoce como una Estacién de
Audio Digital (DAW, por sus siglas en inglés), a saber,
una plataforma de edicién, mezcla y procesamiento
sonoro con propositos de produccién musical.

constante agudizacion de las infracciones
de copyright en los servicios de streaming
(como YouTube, Facebook Live, etc.), asi
como los candados cada vez mas restric-
tivos en el uso de software comercial para
producir musica, son ejemplos claros de la
manera en la que las empresas privativas®
han sabido adaptarse a las condiciones de la
‘era digital’, con todo lo que esto implica en
términos de produccién, circulacién y con-
sumo. De manera que, mas que sostener un
discurso celebratorio sobre los avances de
la llamada musica libre, habria que admi-
tir 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 cultu-
ra 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 pro-
yectos como los que la Filosofia de Musica Li-
bre promueve; aun si nuestras convicciones y
experiencias personales nos llevaran a simpa-
tizar con las ideas del susodicho manifiesto,
¢qué razoén tendriamos para enfocar nuestro
trabajo en una lucha que de antemano se sabe
perdida? Esta es la interrogante que este arti-
culo busca responder, bajo la premisa de que,
a pesar de que la musica libre apunta a formas
de producciéon minoritarias, acotadas y mu-
chas veces precarias, existen razones de peso
para contribuir con los esfuerzos por construir
un sistema de produccién musical alternativo
al que opera en la industria musical predo-
minante; concretamente, un sistema basado

5 A lo largo de este articulo utilizaré el término ‘priv-
ativo’ para referirme a las empresas y/o al software
cuyos modelos econémicos se basan en la concen-
tracion de capital y en la priorizacién de la propie-
dad privada por encima de los bienes colectivos. Este
término se utiliza en ambitos legales, por ejemplo,
para hablar de ‘bienes privativos’ que se distinguen
de los ‘bienes comunes’ al interior de sociedades co-
nyugales; sin embargo, en este escrito se hace refer-
encia al modo en el que las comunidades de software
libre utilizan este calificativo como sinénimo de ‘pro-
pietario’, para hablar de programas informdticos que
restringen el acceso al cédigo fuente y que impiden
que los usuarios compartan libremente el software.
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en «la libertad de copiar, utilizar y modificar
musica» bajo los principios productivos del
software libre y, como veremos mas adelante,
desde una légica sistémica y comunitaria que
privilegia el bien comun por encima de intere-
ses particulares.

Para sustentar lo anterior, en un primer
apartado definiré con mayor precision las
caracteristicas de aquello que he venido 1la-
mando musica libre; en el segundo apartado
discutiré un conjunto de razones que distintos
colectivos, proyectos e iniciativas tienen para
optar por mecanismos de creacion, 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 ins-
tituciones educativas tienen para los propo-
sitos que a este articulo interesan. Todo esto
con la intenciéon de abonar a una discusion
sobre la necesidad de repensar la manera en
la que producimos, compartimos y consumi-
mos arte en la actualidad.

é¢Qué entendemos por madsica libre?

Cuando se habla de ‘musica libre’ puede es-
tarse refiriendo a diferentes cosas. Lo mas co-
mun es que las personas asocien este término
con la gratuidad en el uso de software especia-
lizado o en la ‘libre’ reproducciéon y descar-
ga de canciones; en el ambito particular de
la produccién musical con medios digitales
es también comuin 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 de-
cidan con libertad de qué manera quieren
compartirla, abriendo incluso la posibilidad
de que decidan ‘abrir el c6digo’ de sus obras
para que los usuarios generen productos re-
mezclados (la llamada musica remix); auna-
do a ello, una acepcion particularmente afin
a los proyectos que comentaré a lo largo de
este escrito es la que asocia este tipo de mi-
sica con el uso de programas de software libre
y de cédigo abierto; a saber, de aplicaciones
informaticas que se pueden usar, modificar

3]

y distribuir libremente, y que fomentan un
tratamiento similar de los productos sonoros
que se realizan con dichas herramientas.

Ahora bien, aunque todas estas acep-
ciones coinciden en fomentar el acceso y dis-
tribucion de insumos musicales, sus posturas
y objetivos no son necesariamente compati-
bles. El principio de gratuidad, por ejemplo,
puede igualmente ser adoptado por artistas
independientes, quienes deciden difundir su
trabajo sin ninguna restriccién o por empre-
sas que definen estrategias de marketing en
las que el acceso gratuito es un estimulo para
que los usuarios contraten servicios de paga, o
incluso para que permitan que sus datos per-
sonales sean usados para fines de vigilancia
y estadistica. Algo similar puede decirse res-
pecto al uso de licencias permisivas o de pro-
gramas informaticos de c6digo abierto, como
podemos comprobar 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 determina-
dos de acceso y uso de recursos musicales, es
necesario analizar con mayor detenimiento
lo que implica pensar la libertad musical, asi
como las consecuencias que esta tiene al inte-
rior de comunidades especificas.

En consonancia con las ideas de Samu-
drala, 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 promo-
viendo desde entonces, a saber: la libertad de
copiar, modificar, distribuir y distribuir ver-
siones modificadas de los programas infor-
maticos.” La primera de dichas caracteristicas
consiste en el hecho de concebir la actividad

6 A este respecto, es interesante ver el breve doc-
umental https://www.youtube.com/watch?v=SpeD-
K1TPbew. [Ultima consulta: 02/04/2021].

7 Cf. Richard M. Stallman. Free Software, Free Society:



musical como un sistema de produccién con-
formado por distintas etapas (produccion,
circulacion, distribuciéon y consumo) que se
encuentran interrelacionadas y se afectan
entre si de manera inextricable;? la segunda,
por su parte, consiste en privilegiar la libertad
comunitaria por encima de libertades indivi-
duales que privan a la sociedad, a convenien-
cia 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 cual-
quier producto o herramienta musical existe
una red de relaciones econémicas, estéticas y
sociales en la que muchas personas partici-
pan de forma distribuida.

¢Qué conclusiones se pueden despren-
der de un enfoque sistémico como el que aca-
bo de esbozar? Primeramente, que para ha-
blar de libertad musical en un sentido amplio
no basta con concentrar nuestra atencién en
un Unico aspecto de la cadena productiva: ni
el uso de software libre, ni el de licencias per-
misivas, ni el de plataformas de descarga gra-
tuita, son suficientes por si mismos para sos-
tener un sistema de produccién que se pueda
concebir integralmente como libre. Esto me
lleva a proponer la necesidad de considerar
tanto los medios especificos que se utilizan
para hacer musica, como los modos y los cir-
cuitos en los que esta se distribuye en el tejido
social.

En lo que respecta a los medios de
produccion, estos se refieren a las herra-
mientas e infraestructura necesarias para
crear musica de manera libre, abiertay des-
centralizada, tanto a nivel de herramientas
de software, como al nivel de dispositivos de
hardware que funcionen con cédigo abierto o
que ofrezcan al menos una minima compati-

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 te-
orias econdémicas de corte marxista. Si bien en este
articulo no tengo el objetivo de profundizar en no-
ciones de teoria econdémica, para profundizar en al-
gunos temas que en este escrito abordaré de manera
tangencial seria importante remitirnos a dicho marco.

bilidad 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 es-
tas cuenta con sus propios medios producti-
vos. En ese sentido, no solo es importante el
uso de herramientas que sirven para tareas
de creacidn, sino también de aquellas que son
Utiles para la distribucion, la circulacién y el
consumo de musica. Plataformas como Jitsiy
OBS Studio son ejemplos de software libre que
permite transmitir mdsica de manera segura
y eficiente, y es por ello que muchos artistas
han optado por usar este tipo de programas
en lugar de analogos privativos como Zoom,
Skype o Google Meet.

Por otra parte, cuando se habla de mo-
dos de produccion me estoy refiriendo a me-
canismos de division y organizacién del tra-
bajo que operan de manera distribuida. Los
modos de operacién de plataformas como
GitHub e Internet Archive son ejemplo de la
enorme productividad que se puede lograr
cuando se trabaja de forma colaborativa y con
una légica de comparticion libre de las ideas.
En el ambito especifico de la musica, un caso
que me parece especialmente 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 moddulos que han sido desarrollados por
cientos de programadores que comparten sus
cdédigos, esquemas y manuales en reposito-
rios de libre acceso.

Finalmente, al hablar de circuitos de
produccién estoy pensando en plataformas,
comunidades e instituciones, asi como he-
rramientas 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 men-

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

10 Cf. Lawrence Lessig. Por una cultura libre (Madrid:
Traficantes de Suefios, 2005) y Lawrence Lessig. Re-
mix. Cultura de la remezcla y derechos de autor en el en-
torno digital (Barcelona: Icaria, 2012).

32



cionar CCMixter, un sitio de musica comuni-
taria perteneciente a la Fundaciéon Creative
Commons que se dedica a la creaciéon musical
a partir de la remezcla, en el que convergen
musicos de diversos géneros y procedencias
que ponen su material a disposicion de la co-
munidad, generando con ello distintos meca-
nismos de intercambio.”

Es a partir de la articulaciéon 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 to-
mando en cuenta aspectos de creacion, distri-
bucién y consumo. De esto podemos despren-
der una advertencia importante, a saber, que
la concentracion de capital y los mecanismos
mono/oligopdlicos son incompatibles con un
sistema de produccién abierto y distribuido,
por lo que es importante distinguir el uso que
empresas privativas pueden llegar a hacer
de tecnologias de codigo abierto y licencias
permisivas respecto al intento que artistas,
colectivos, e incluso algunas instituciones,
estan haciendo por construir un entorno mu-
sical de caracter comunitario. En este punto
conviene recordar el famoso ensayo de Eric
Raymond en el que se distingue entre un sis-
tema de produccion 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 defi-
nir la musica libre como un sistema de pro-
duccién musical cuyos productos surgen de
la interacciéon de personas que colaboran de
manera distribuida, con herramientas, modos
de operacién y circuitos de distribucién que
funcionan bajo un principio generalizado de

11 En el siguiente enlace se puede acceder al sitio
de CCMixter: http://ccmixter.org/. [Ultima consulta:
24/04/2021].

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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comparticién y circulacién libre de la cultura.
Sin embargo, aunque esta definicién ayuda a
aclarar las nociones particulares 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 priva-
tiva ofrece todo tipo de ‘ventajas’ al momento
de crear y comercializar musica y cuando esta
es, y seguira seguramente siendo, una instan-
cia dominante contra la que los ‘aires liberta-
rios’ no son capaces competir. En el siguiente
apartado discutiremos esta cuestion.

Dimensiones de la musica libre

Ir a contracorriente implica un esfuerzo ma-
yor que seguir el ‘cauce natural’ de los siste-
mas. 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
legitimacién y de mercado. En este ambito,
ir a contracorriente significa cuestionar los
probados mecanismos de éxito comercial,
utilizar herramientas distintas a las que se
encuentran en la mayoria de las instituciones
y los estudios de grabacién, y probablemen-
te vivir de manera precaria o simplemente no
vivir del trabajo musical. Sin embargo, hay
preguntas que en un analisis cuidadoso no
podemos obviar, por ejemplo: iquiénes tie-
nen acceso al ‘cauce natural’ de la corriente
dominante?, icudles 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 unico
modelo de mercado, o por qué tendria que
limitarse a las posibilidades estéticas que un
puiiado de empresas consideran ‘adecuadas’
para adaptarse al ‘gusto 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 pragmatico, empirico y re-
alista, a saber, uno que se base en experien-



cias concretas y no en nociones abstractas de
lo que ‘las cosas deberian ser’, en esta seccion
abordaremos cinco dimensiones que expli-
can de manera general las razones que diver-
sas personas y colectivos han expresado para
crear y hacer circular su musica bajo los prin-
cipios de produccién antes sefialados. Cabe
decir que las experiencias que se comentaran
en este apartado provienen en su mayoria de
artistas con quienes he tenido la posibilidad
de convivir personalmente, y con quienes he
mantenido desde hace varios afios un dialogo
sobre los alcances de la musica libre; en ese
sentido, lejos de ofrecer argumentos gene-
ralizantes sobre el tema que nos ocupa, me
interesa compartir la manera particular en la
que ciertas comunidades han resuelto pro-
blemas especificos, esperando que las ideas
aqui vertidas puedan servir como detonantes
de reflexiones que cada lector o lectora sabra
trasladar, con los debidos matices y adecua-
ciones, a las circunstancias particulares de su
contexto.

Dimension funcional

A pesar de que las herramientas y platafor-
mas que mayoritariamente 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 cédigo
abierto. Esto se deja ver en proyectos de in-
vestigacién y creacién musical que analizan
aspectos 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
opcion mas conveniente cuando los artistas
y/o programadores buscan alterar el funcio-
namiento estandarizado de los instrumentos
que utilizan, o cuando pretenden programar
aplicaciones nuevas que hagan exactamente
aquello que requieren.

A manera de ilustracion, considere-
mos el caso de Andrea Sorrenti, percusionista
italiano radicado en México, quien desarrolla
un proyecto de investigacién que propone un
modelo de intérprete musical que se caracte-
riza, entre otras cosas, por construir sus pro-
pios instrumentos musicales; para ello, So-
rrenti utiliza herramientas de software libre
para «crear ciertos utensilios digitales ad hoc
[...] con base en una idea artistica a desarro-
llar», 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 musi-
co, matematico y programador Cristian Ba-
fiuelos, quien desarroll en 2019 un sistema
informatico de analisis musical a partir de
procedimientos de inteligencia artificial y
mineria de datos, el cual se basa en el uso de
lenguajes de programacion de software libre
que se implementan bajo una légica de cédigo
abierto.* A estos casos podriamos sumar mu-
chos otros que muestran el potencial del uso
de herramientas libres para el propoésito de
realizar tareas (funciones, operaciones) que
no seria posible llevar a cabo con herramien-
tas que se encuentran disponibles en el mer-
cado. Esto coincide con lo que sugiere el artis-
ta sonoro Hernani Villasefior cuando nos dice:

Los programas inscritos bajo la
filosofia del software libre fomentan la
apertura de su codigo fuente para estudiarlo

y modificarlo, lo que permite el acceso a un

nivel mas bajo en su programacion [...]. Es

aqui donde encuentro dos aproximaciones

13 Las palabras de Andrea Sorrenti fueron tomadas
de una conferencia impartida dentro del Seminar-
io Permanente de Tecnologia Musical organizado
por el Posgrado en Mdusica 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/
spsi1.mp4. [Ultima consulta: 24/04/2021].

14 Cristian Bafiuelos Hinojosa. Inteligencia artificial
y minerfa de datos aplicadas al andlisis musical. Tesis
doctoral (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 2019).
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al uso de un programa para crear musica con
un lenguaje de programacion: utilizarlo para
hacer musica aceptando su funcionamiento
y/oindagar en su estructura para modificarlo
y adecuarlo a una forma mas personalizada.’s

Dimension econdmica

El hecho de concebir un sistema de produc-
cién que permita la libre circulaciéon de in-
sumos musicales implica apostar por una
economia distinta a la que se basa en la con-
centracion de capital y en la distribucién asi-
métrica de los recursos culturales, y esto es
algo que motiva a diversos artistas a explorar
nociones alternativas de economia. Una razén
para optar por el uso de herramientas libres
estriba, como puede suponerse, en la dificul -
tad para pagar licencias de software privativo
o derechos de autor para uso de obras que se
encuentran publicadas bajo un régimen res-
trictivo de copyright. Sin embargo, existen
otras consideraciones sobre el aspecto eco-
noémico de la musica libre que me parece im-
portante mencionar.

Un concepto interesante sobre el cual
reflexionar es el que propone la artista ecua-
toriana Emilia Bahamonde, quien habla de
una «industria musical experimental» que se
encuentra «conformada por colectivos e indi-
viduos» que hacen musica «bajo el precepto
de la colaboracién interdisciplinar y utili-
zando alternativas econémicas que no giran
necesariamente en torno al capital», sino que
buscan generar logicas de intercambio y fi-
nanciamiento que se basen en la cooperacion
y el fortalecimiento de los bienes comunes.

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

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

16 Noriega Bahamonde y Maria Emilia. Musxeplat:
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de recursos financieros: cualquier proyecto
que pretenda ser sostenible tiene que en-
frentarse, tarde o temprano, a la pregunta
de como financiar sus actividades, indepen-
dientemente de su intenciéon por fomentar
el libre acceso y la circulacion abierta de la
cultura. Aunado a ello, cabe reconocer que,
aunque existe el discurso de buscar modelos
econdmicos ‘no capitalistas’, esto no im-
plica necesariamente que los mercados al-
ternativos funcionen realmente al margen
del capital. Sobre este punto es pertinente
hacer una aclaracién respecto a los prin-
cipios 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 gratui-
tos,” y no necesariamente plantean formas
de economia que se encuentren desvincu-
ladas del aparato financiero hegemonico.
Sin embargo, esto no quita relevancia al he-
cho de que es posible pensar en modelos de
mercado cultural que, mas alla de partici-
par, asi sea de manera precaria, de la légica
econdmica capitalista, puedan proveer de
recursos financieros a quienes se dedican a
este tipo de actividades sin dejar por ello de
fomentar la libre comparticion del arte y la
cultura.

Si bien es cierto que la precariedad eco-
noémica es un asunto altamente relevante,
pues se vincula directamente con la calidad
de vida de quienes viven del trabajo musical,
es también verdad que la actividad artisti-
ca no tendria por qué reducirse inicamente
a un asunto de mercado, ni mucho menos a
una Unica manera de entender la economia
cultural. A este respecto, consideremos las
palabras de la artista, investigadora y activis-
ta Irene Soria, quien al hablar de los modelos

musica experimental latinoamericana. Plataforma online
para la difusién, la critica y el intercambio musical. Te-
sis doctoral (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 2020): 117.

17 Sobre este asunto se recomienda leer el capitu-
lo noveno del libro germinal de Stallman, Free Soft-
ware..., en el que se propone un modelo de economia
afin a los preceptos del software libre.



privativos de derechos de autor se pregunta:
«iqué es lo que estamos defendiendo, la pro-
piedad privada, o el derecho a crear, o los de-
rechos culturales, por ejemplo?».’® Pregunta a
la que el Foro de Cultura Libre pareciera res-
ponder de la siguiente manera:

La produccién de cultura no debe ser sim-
plemente sindénimo de la creacion de nego-
cios y los modelos econémicos emergentes
no deben ir en detrimento de una libre cir-
culacién de conocimiento [...]

Como sociedad civil es nuestra responsabi-
lidad oponernos a las practicas que nos des-
pojan 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 pros-
perar de forma libre y sostenible.?

A lo que quiero llegar con esto es a decir que,
aunque la practica musical implica cuestiones
econdmicas que no se pueden evadir en nues-
tro analisis, quienes trabajan bajo un enfoque
de musica libre tienden a cuestionar la cen-
tralidad que el mercado juega en la industria
cultural, sobre todo en la medida en que se
tiende a equiparar la economia general de la
musica con un modelo mercantil hegeméni-
co; dicho sea de paso, este modelo, supues-
tamente seguro y funcional, es benéfico sola-
mente para una cantidad minima de artistas,
al tiempo que deja fuera a un sinntmero de
personas que se encuentran destinadas a vivir
en condiciones precarias. En todo caso, con la
musica libre se abre un horizonte de explora-
cién de modelos mas equitativos, distribuidos
y justos de economia musical.

Dimension estética

18 Irene Soria. “Creative Commons: Conversacion Con
Irene Soria”. Coursera (s. f.). [Accedido 25 de abril de
2021].  https://www.coursera.org/learn/perspectiv-
as-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.

Mas alla de los beneficios econémicos y fun-
cionales que he venido comentando, cabe
preguntarnos cudles son las implicaciones
estéticas de producir, distribuir y estudiar
musica con una perspectiva libre. jCambia
la forma de crear, sentir y pensar el soni-
do cuando se utilizan herramientas de c6-
digo abierto o cuando se trabaja a partir de
estrategias de colaboracion sustentadas en
un principio de libre circulacién de la cultu-
ra? 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 creacion y apreciacion artisticas son
asuntos particularmente complejos, espe-
cialmente atravesados por aspectos subjeti-
vos y por condiciones especificas a toda clase
de contextos, lo cierto es que varios musicos y
artistas sonoros se aproximan al uso de pro-
gramas y mecanismos de produccion libres y
de codigo abierto a partir de motivaciones de
indole creativa.

Un ejemplo de ello es el colectivo
Radiador, dedicado a la experimentacién
sonora y audiovisual con herramientas de
cddigo 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, particularmente
en la creacién y distribucién de software
creativo, las politicas de la filosofia del codigo
abierto, la generacién de procesos creativos
completamente remotos y la performance
telematica»,> todos estos aspectos que, mas
alla de discursos econémicos y funcionales,
constituyen una apuesta poética.

Otro caso a comentar es el de los even-
tos de live coding, practica que se caracteriza
por la programacién de codigo en ‘tiempo
real’ (lo que algunos practicantes denominan

20 Mauro Herrera Machuca, Jaime Alonso Lobato
Cardoso, José Alberto Torres Cerro, y Fernando Javier
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‘programacion al vuelo’) que se proyecta so-
bre una pantalla para ser visualizado por los
espectadores. Al respecto, los artistas y ges-
tores Ivan Paz y Hernani Villasefior, repre-
sentantes de esta practicas en las ciudades de
Barcelona y México, respectivamente, anali-
zan un formato particular de live coding que
consiste en la realizacién de performances de
exactamente 9 minutos de duracion, los cua-
les constituyen, de acuerdo con su aprecia-
cién, «un modo de encontrar cosas nuevas, de
explorar los limites [creativos] del software,
de encontrar ideas para ser aplicadas en otras
composiciones».t

Los casos anteriores redundan en lo que
Geoff Cox plantea respecto a practicas artis-
ticas que implican la programaciéon de codigo
abierto, cuando dice que «es claro que el acto
de programar cédigo [en contextos artisticos]
tiene una dimension estética que trasciende
las convenciones de la programacién que en-
fatizan la eficiencia y la brevedad del codigo
fuente».>> Por supuesto, este tipo de conside-
raciones podrian trasladarse a otras practicas
que abordan la cultura libre desde perspecti-
vas diversas, por ejemplo, las que hacen uso de
samples (fragmentos musicales) con licencias
permisivas para crear obras basadas en la re-
mezcla. El hecho a enfatizar es que el ejercicio
de explorar maneras alternativas de producir
musica tiene fuertes implicaciones en el modo
en el que se crea, se piensa y se imaginan los
productos creativos.

Dimensién pedagdgica

Lomeli Bravo. “Live Coding for All: Three Creative Ap-
proaches to Live Coding for Non-Programmers”. In-
ternational Journal of Performance Arts and Digital Media
12 (2): 187. (2016). https://doi.org/10.1080/14794713
.2016.1227598.

21 Hernani Villasefior e lvan Paz. “Live Coding From
Scratch: The Cases of Practice in Mexico City and Bar-
celona”. Proceedings of the 2020 International Confer-
ence on Live Coding (ICLC2020), (2020): 67.

22 Geoff Cox y Alex MclLean. Speaking Code: Coding
as Aesthetic and Political Expression. Software Studies
(Cambridge, Mass: The MIT Press, 2013): 9.
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Una pregunta que es importante hacernos
cuando discutimos la implementacion de
una determinada herramienta, o la adopcién
de un modo especifico de trabajo, es la que
cuestiona qué conocimientos adquirimos y
qué valores pedagogicos se ven implicados al
momento de optar por un sistema de produc-
cién determinado. Diego Tinajero, productor
musical y profesor de diversas instituciones
musicales, considera que

[...] ademads de la accesibilidad de los mate-
riales, el uso de tecnologias abiertas o libres
potencia la interaccién de los participantes
en el proceso de aprendizaje, ya que permite
que larelacion con el objeto de estudio sealo
mas democratica posible para todos.?

Las palabras anteriores me llevan a proponer
que los principios de la musica libre son particu-
larmente importantes al interior de los espacios
formativos, al menos por tres razones: en pri-
mer lugar, porque al usar herramientas de libre
circulacion se esta favoreciendo, como plantea
Tinajero, una situacién educativa mas democra-
tica y de un acceso mas generalizado, a diferen-
cia 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 cddigo abierto en las clases de musica impli-
ca el aprender principios, al menos basicos, de
programacion, lo que permite a los estudiantes
una comprension mas profunda de la logica 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 alum-
nos un sentido de autonomia, independencia y
solidaridad. Ya Stallman habia sugerido que «lo
que las escuelas deberian evitar es ensefiar a los
alumnos a ser dependientes» y que «el software
libre permite a los alumnos aprender el funciona-

23 Diego Tinajero Islas. El software libre para la produc-
cién musical. Una propuesta educativa. Tesis de maestria
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 2018): 25.
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miento [y no solo la operacién a nivel de usuario]
de los programas de software», bajo la idea de que
«[1]as escuelas tienen una mision social; ensefiar
a los estudiantes a ser ciudadanos de una socie-
dad fuerte, capaz, independiente, cooperativa y
libre».?# Esto se vincula con la siguiente dimen-
sion de lamusica libre.

Dimension ética

Al concebir la musica desde preceptos de li-
bertad, implicitamente —y a veces también
de manera explicita— se esta fomentando un
sentido de convivencia que pondera el bien
comun por encima del beneficio privado. Para
reforzar este argumento, pongo a considera-
ciones las palabras del artista sonoro mexi-
cano Emilio Ocel6tl, quien considera que «[a]
brir, desmontar y dar otros sentidos a los ar-
tefactos tecnolégicos, técnicas y dispositivos
que nos rodean nos posibilitaria expresarlos
como una potencia transformadora de la vi-
da».>> Estas palabras son representativas de
un aspecto de la mdusica libre que me parece
especialmente relevante, y que marca 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 dis-
tintas dimensiones que comentamos antes,
hay quienes encuentran en la defensa de la
libertad, de la comparticién y de la coopera-
cién motivos suficientes para cambiar la ma-
nera en la que crean, distribuyen y consumen
musica.

Sin animo de caer en un discurso mora-
lizante, es 16gico pensar que cuando una em-
presa, agencia o individuo tiene como finali-
dad generar ganancias econémicas o posicio-
narse en un mercado cultural, probablemente
sus estrategias de producciéon, por mucho
que promuevan el acceso libre, la gratuidad

24 Stallman, Free Software..., 57.

25 Emilio Ocel6tl Reyes. Cuidado con la brecha autor-
referencial: aportes para la produccién-investigacién en
musica de sistemas interactivos. Tesis de maestria (Ci-
udad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 2019): 73.

o el codigo abierto, tengan como fin acumu-
lar capital (cultural, econémico, simbdlico o
social)?® y no apostar por un sistema musical
distribuido. Lo relevante de esto, insisto, es
que a pesar de saberse parte de un impulso
minoritario y de una batalla cultural que se
sabe de antemano ‘perdida’, hay quienes de-
ciden trabajar bajo esquemas de colaboraciéon
horizontal, utilizando herramientas de codi-
go abierto por el ‘simple hecho’ de que estas
privilegian el bien comunitario.

Ciertamente, en lo que acabo de expresar
existe un aire celebratorio que requiere diversos
matices si queremos construir un argumento
convincente sobre como todas estas ‘buenas in-
tenciones’ pueden contribuir a la consolidacion
de un sistema productivo que, al menos en con-
textos determinados, sea eficiente y sostenible.
Entre otras cosas, es importante decir que las
distintas dimensiones antes mencionadas no
necesariamente se presentan de manera con-
junta, lo que impide pensar en un sistema en el
que las partes que lo integran se encuentren ne-
cesariamente articuladas. Aunado a esto, es im-
portante sefialar que las razones para utilizar un
determinado tipo de software, o para fomentar
el acceso abierto a materiales musicales, no ne-
cesariamente responden a los mismos motivos
ni presentan el mismo grado de compromiso
con una causa determinada: hay quienes actiian
motivados por un principio ético como el que
describi algunos parrafos atras, pero hay tam-
bién quienes lo hacen por razones meramente
circunstanciales, 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 musi-
cal suelen trabajar de manera independiente,
muchas veces autogestiva, lo que deriva en si-

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 musical dom-
inante, antes de proveer de una alternativa real a di-
cho mercado.
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tuaciones de precariedad que dificultan que sus
proyectos se sostengan a largo plazo.

Frente a todas estas situaciones, es im-
portante reconocer que, aunque el hecho de
visibilizar y aprender de iniciativas particula-
res es un paso necesario para abordar nuestro
problema, si queremos pensar en términos de
sistema es necesario trascender el plano indi-
vidual para colocar nuestro analisis en el pla-
no social, lo 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 ma-
sica bajo légicas afines a las que fueron defi-
nidas como ‘libres’, sigue confrontar una serie
de cuestionamientos sobre lo que implica la
construccion de un sistema de produccion que
sea viable y sostenible yano solo en el plano de
iniciativas particulares sino ahora en el nivel
de instituciones sociales. Es con este propdsi-
to que dedicaré el presente apartado a abordar
dicha cuestion, para lo cual me enfocaré en el
ambito de las instituciones de educacién mu-
sical, y me basaré en una serie de preguntas
centrales: ¢qué posicién estan tomando las
instituciones de musica frente a la privatiza-
ciéon que se ejerce desde la industria cultural
dominante?; jes viable implementar estrate-
gias de gestion que permitan que dichas ins-
tituciones funcionen bajo principios afines a
la cultura y el software libres?; iqué ventajas
tendria esto para las mismas, qué dificultades
tendrian que enfrentar si accedieran a explo-
rar este tipo de enfoques, y qué considera-
ciones habria que tener en cuenta para dicho
propdsito? Ciertamente, este tipo de pregun-
tas no podrian contestarse sino de manera
sesgada, parcial y enfocada en casos especifi-
Cos, y es por eso mismo que de manera deli-
berada basaré mis argumentos en reflexiones
surgidas de mi propia experiencia al interior
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de instituciones de educacién musical. En ese
sentido, no sobra reiterar la advertencia he-
cha en el apartado anterior de que no preten-
do generar una ‘teoria general de la musica
libre’, sino compartir experiencias que sirvan
aquienes leen para cuestionar sus propias cir-
cunstancias.

Hecha tal aclaracién, comencemos por
preguntarnos cual es el papel que las institu-
ciones, 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 algunos
rasgos de afinidad con lo que hasta ahora
hemos revisado. Una primera impresion que
muchos de quienes trabajamos en ambitos
educativos podriamos tener es que el oligo-
polio de empresas como Microsoft, Google,
Apple, y recientemente Zoom, ha avanzado
a un punto tal que resulta absurdo hablar
de independencia cultural frente a corpo-
raciones como aquellas, lo que en el ambi-
to 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.”

Existen, sin embargo, diversas inicia-
tivas que han incursionado en el desarrollo
y utilizacién de software libre en entornos
académicos vinculados con la musica. Entre
estas, cabe seflalar el Center for Computer
Research in Music and Acoustics (CCRMA)
de la Universidad de Stanford, concretamen-
te en lo que atafie al proyecto titulado Planet
CCRMA at Home, una coleccién de paquetes
de software libre especializado en audio que,
ademas de aplicarse en las labores cotidianas

27 Estos argumentos se basan en la experiencia personal
que he tenido trabajando y/o estudiando en diversas in-
stituciones musicales, tanto en el ambito privado como
en el publico. Si el lector o la lectora quisiera contar con
mayores evidencias de tal aseveracion, le invito a que
elija una serie de programas educativos al azar y que
averiglie cuales son los programas de cémputo que se
utilizan en las clases de produccién musical y de mdsica
por computadora.



de dicho centro de investigacion, son des-
cargables y adaptables a las necesidades de
otros usuarios.”® Otra iniciativa que merece
mencion es la del PhD program in Communi-
cation, New Media, and Cultural Studies de la
universidad de McMaster, el cual incluye en
su curricula una serie de asignaturas y lineas
de investigacion vinculadas con la justicia so-
cial y el desarrollo cultural sostenible, temas
que dan cabida a investigaciones que anali-
zan y/o implementan el software y la cultu-
ra libres en contextos musicales. Si bien este
posgrado se ubica en Ontario, Canada, llama
la atencion la participacion en el programa de
diversos estudiantes mexicanos como Jessica
J. Rodriguez, Luis Navarro Del Angel y Ale-
jandro Franco Briones, quienes coinciden en
desarrollar temas de investigacién vinculados
con el live coding en plataformas de software
libre, desde un enfoque inclusivo con tintes
decoloniales.>® Finalmente, una tercera ini-
ciativa que quisiera referir es la del Grupo de
Tecnologia Musical de la Universidad Pom-
peu Frabra, el cual impulsa diversos proyec-
tos 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 aca-
démico declara en su sitio de internet, busca
«enfatizar modos abiertos y colaborativos de
producir y compartir conocimiento»,3° lo que
implica el uso del codigo abierto, de publica-
ciones de acceso abierto y de uso transparente
y abierto de datos, entro otros principios que
comulgan con la cultura libre.

28 Para mayor informacién sobre este proyecto,
consultar el siguiente enlace: http://ccrma.stan-
ford.edu/planetccrma/software/. [Ultima consulta:
30/04/2021].

29 Los estudiantes adscritos a este programa doctor-
al se pueden consultar en el siguiente enlace: https://
csmm.humanities.mcmaster.ca/graduate-pro-
grams/phd-program-in-communication-new-me-
dia-and-cultural-studies/meet-our-current-phd-
students/. [Ultima consulta: 30/04/2021].

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

Los casos anteriores me permiten afir-
mar que es viable, al menos en entornos aco-
tados, que instituciones musicales operen
bajo logicas afines a la cultura y el software
libres.>* Bajo esta consideracién, me permito
sugerir que la musica libre es una alternativa
real que podria ser explorada por institucio-
nes que hasta el momento no han tenido ex-
periencias al respecto. Pero, /por qué habria
de interesar a una institucion incursionar en
mecanismos y herramientas de produccion
que difieren de aquello a lo que esta acos-
tumbrada?; iqué ventajas tendria el uso de
software libre, de licencias permisivas y de
formatos de creacién y educacién colabora-
tivas por encima de los modos de produccion
basados en herramientas privativas?

La primera ventaja es quizas la mas ob-
via, y consiste en el beneficio 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 sig-
nificativamente menor al de la gran mayoria
de productos comerciales, y pueden ademas
compartirse libremente. Una segunda ventaja
es que el uso de herramientas libres permite
establecer mecanismos de autonomia tecno-
légica y legislativa, de modo que las institu-
ciones pueden resolver de manera directa los
posibles problemas técnicos que se les pre-
sentan con el software y pueden decidir el uso
que hacen de sus propias producciones artis-
ticas. 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 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 derechos

31 Para profundizar esto, se recomienda leer un anali-
sis detallado sobre la implementacién de software li-
bre 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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a la privacidad y abre la puerta a bombardeos
publicitarios y, en el peor de los casos, a frau-
des 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
situacién en la que existan personas utili-
zando herramientas digitales para producir
musica. No obstante, el uso de software libre
y de formas de produccién sustentadas en
codigo abierto implica también el desarrollo
de herramientas musicales que respondan a
las necesidades especificas de cada localidad,
contribuyendo de este modo a un proceso de
descentralizacién que haga frente a la con-
centracién en pocas manos de los insumos
de la industria cultural hegemédnica. Desde
la posibilidad de generar versiones tradu-
cidas de los programas musicales para fines
de inclusién lingiiistica, hasta el proposito de
construir herramientas que sirvan para res-
ponder 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 adicio-
nal de que el uso de herramientas libres puede
mejorar la eficiencia de tareas de produccion
y distribucién de musica, toda vez que permi-
te adaptar los instrumentos de trabajo para
que hagan exactamente aquello que se re-
quiere bajo las condiciones del equipo que se
tenga disponible.

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:
Universidad del Claustro de Sor Juana, 2016).

33 Un estudio interesante de implementacion de
software libre orientado a discapacidad visual es el de
Paloma Parra. “Estudio sobre el software libre orien-
tado a personas con discapacidad visual”. s. f.
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Pero la que me parece la ventaja mas
importante de todas, y que deberia ser prio-
ridad para cualquier instituciéon preocupa-
da por el interés social, es que el fomento
de herramientas libres para la produccién y
la ensefianza musicales implica, como ya he
sugerido, una apuesta ética por promover la
colaboracién, la comparticién y la solidaridad
entre las personas que conforman el cam-
po. Desde una perspectiva preocupada por
el bienestar social, estos argumentos serian
suficientes para que una institucién se diera
la oportunidad de por lo menos explorar un
enfoque de musica libre. Sin embargo, hay
que decir que existen dificultades que no po-
demos ignorar cuando hablamos a este res-
pecto, y que con frecuencia son motivo de que
nuestros ‘buenos deseos’ no se puedan llevar
a la practica. Veamos a continuacién algunas
de estas complicaciones.

En primer lugar, se encuentra el hecho
de que la industria cultural esta mayoritaria-
mente regida por las herramientas y los mo-
dos de produccion privativos, por lo que el
fomento de medios y formas alternativas de
producciéon podria implicar una falta de adap-
tacion al mercado laboral. Dicho de otro modo,
por mucho que los docentes y administrati-
vos de una institucién estuvieran de acuerdo
en la importancia de implementar un enfoque
de musica libre en sus programas educativos,
no se puede pasar por alto la cuestién de cua-
les herramientas y estrategias de trabajo re-
quieren los alumnos para desenvolverse en el
medio de manera satisfactoria. A esto hay que
agregar que, independientemente de consi-
deraciones laborales, existen en el mercado
privativo recursos de software y hardware que
tendrian importantes beneficios profesionales
y que desgraciadamente no tienen sustituto
dentro del ambito del cédigo abierto. El propio
Paul Davies, desarrollador de uno de los pro-
gramas de software libre mas utilizados 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 v la eficiencia comercial de los



programas que utilizan en su trabajo,3 pano-
rama frente al cual los profesores de musica no
podemos sino preguntarnos si resulta priori-
taria la promocion de un sentido de libertad y
ética como las que el software libre abandera,
o la proveeduria de herramientas mas adecua-
das para sumejor desenvolvimiento en la ‘vida
real’.

Lo anterior me lleva a plantear un par de
preguntas que pueden parecer ociosas, pero
son fundamentales para abordar con respon-
sabilidad las problematicas sefialadas: /qué
significa ‘vida real’ dentro del ambito de la
musica?, y ¢por qué habria de considerarse
mas real una forma de producir musica que
otras? Estas interrogantes me incitan a con-
trastar las consideraciones anteriores con la
que es, en mi experiencia, la principal difi-
cultad para implementar enfoques de musica
libre en las instituciones. Me refiero al hecho
de que al momento de proponer alternativas
al modus operandi de la industria musical nos
enfrentamos a todo tipo de prejuicios y adver-
tencias que las compaiiias, las instituciones
privadasy las sociedades de derechos de autor
promueven. Mucho antes de llegar a una dis-
cusion critica, informada y balanceada de qué
se ganay qué se pierde en términos educativos
cuando se exploran formas distintas de abor-
dar la producciéon musical, las discusiones se
agotan en la idea de que solo haciendo las co-
sas de la manera habitual hemos de garantizar
el mejor aprovechamiento académico. A esto
se suma el prejuicio de que las herramientas
libres resultan mas dificiles de aprender e im-
plementar que los ‘intuitivos’ recursos priva-
tivos, 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 resistencia que se deriva
de una mezcla de desinformacion y falta de
costumbre respecto a las posibilidades que la

34 Tomo este argumento de una interesante confer-
encia en la que Paul Davies hace un balance sobre
los alcances que el software de cédigo abierto para
la produccién musical ha tenido en los Gltimos afios.
Disponible: https://youtu.be/dk2AMwc4e2k [dltima
consulta: 25/04/2021].

culturay el software libres ofrecen para el am-
bito musical, tanto a nivel educativo como al
de una practica profesional econémicamente
activa.

Es verdad que a los prejuicios mencio-
nados hay que contraponer algunos juicios
bastante sensatos, como es el que atafie a las
dificultades materiales que muchas veces im-
plica la migracién a software libre en institu-
ciones que acostumbran trabajar en entornos
privativos. Un problema comun es la falta de
compatibilidad entre software y hardware,
sobre todo cuando no se cuenta con recur-
sos para cambiar computadoras, interfaces o
controladores que fueron disefiados para tra-
bajar con cierto tipo de programas. Otro jui-
cio sensato es el que considera que, antes de
discutir qué tipo de programas o licencias au-
torales empleamos en una determinada ins-
titucion, habria que hablar de los problemas
de desigualdad, discriminacién y precariedad
que se derivan de diferencias de clase, géne-
ro 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 ocupan po-
siciones asimétricas al interior de un entorno
académico; si bien esto es algo que suele res-
ponder mas a prejuicios que a razones certe-
ras (como ocurre con el prejuicio de que «a las
mujeres se les dificulta mas que alos hombres
el contacto con la tecnologia»,* o de que «en

35 Para problematizar la asimetria de género en los
entornos tecnolégicos vinculados con software y cul-
tura libres, ver las siguientes fuentes: Beatriz Busan-
iche. “El software libre y las mujeres. ¢Por qué hay
semejante brecha de género en nuestra comunidad?
Y qué podemos hacer con ella...” (Edicién indepen-
diente, 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 emancipacion tecnoldgica y su vinculo con la lu-
cha feminista”. En Etica hacker, sequridad y vigilancia,
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 construccién de una comu-
nidad colaborativa y soberana (Santa Fe: Observatorio
de Cultura Libre del Litoral, 2020).
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paises de tercer mundo no es posible generar
desarrollos tecnoldgicos propios»),*® el hecho
concreto es que podemos caer, facilmente y
sin darnos cuenta de ello, en la situacién de
que las intenciones de crear un entorno social
mas libre e inclusivo devengan en consecuen-
cias contrarias al propdsito 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 razones 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 man-
tenernos firmes en nuestro propésito, acaso
atendiendo a una serie de consideraciones
que podrian ayudar a una mejor implementa-
cién de los principios de la culturay el softwa-
re 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 consideracién importan-
te es que valorar los beneficios de las herra-
mientas libres a partir de compararlas con
sus homologas 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 codigo abierto, y no las limita-
ciones que estos tienen respecto a los analo-
gos programas comerciales. Aunado a lo an-
terior, para conseguir una efectiva adopcion
de herramientas y estrategias propias de la
musica libre al interior de instituciones edu-
cativas es fundamental el trabajo colegiado,
por lo que es fundamental que iniciativas

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 Beni-
tez-Eyzaguirre. “Ciberfeminismo y apropiacién tec-
noldgica en América Latina”. Virtualis 10 (18), (2019),
articulo que desarrolla el papel de los movimientos ciber-
feministas en América Latina, sobre todo en lo que atafie
a los procesos de apropiacion tecnolégica.
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como las que hemos analizado vengan de la
mano de estrategias de gestion institucional
y de campafias de sensibilizacién e informa-
cién que difundan los beneficios de este tipo
de propuestas. Finalmente, es importante
trabajar con un enfoque interseccional que
privilegie la inclusién, el respeto y la equi-
dad de género, clase y origen por encima de
cualquier agenda econdmica, tecnoldgica o
artistica. El tema de la inclusién y el recha-
zo a la discriminacién implica considerar
que los asuntos que he venido planteando
no son solo pertinentes para un tnico sector
musical ni para un género o estilo especifi-
cos, sino que pueden serlo para comunidades
musicales diversas.

A manera de conclusion

Este articulo inicié con la referencia a un ma-
nifiesto publicado en 1994, afios antes de que
el internet y las redes digitales tuvieran la ex-
pansion que han tenido en tiempos recientes.
En aquel manifiesto se proponia una nocion
de musica libre que se sostenia en las liberta-
des de usar, copiar y modificar la musica sin
restricciones legales, estéticas o tecnoldgicas.
Alo largo de las tres secciones anteriores he
mostrado distintas maneras en las que artis-
tas, proyectos y colectivos llevan a la practi-
ca las ‘utopicas’ ideas de la llamada musica
libre, y hemos visto también algunas expe-
riencias de aplicacion de dichas ideas a nivel
institucional.

Aunque esverdad que seguimos hablan-
do de un fenémeno acotado, francamente ex-
cepcional si lo comparamos con la utilizacién
de herramientas y mecanismos de produccion
privativos en el ambito musical, también es
cierto que los casos revisados son suficien-
tes para demostrar que es posible, viable y en
muchos casos conveniente explorar alterna-
tivas al modo mas comun de producir mi-
sica. Sobre este punto me permito referir los
argumentos del investigador y musico audio-
visual 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 que existan expe-
riencias que contradicen el funcionamiento
del sistema musical dominante nos basta para
afirmar que existen formas distintas de hacer
y compartir musica, y que no existe ninguna
razén de peso, al menos no en términos ge-
neralizados, que impida que los artistas y 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 didlogo los proyectos de
un conjunto de musicos que se encuentran
explorando, sobre todo en América Latina,
las posibilidades de lo que Emilia Bahamon-
de 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
conseguir cambios que favorezcan la inclu-
sion, la visibilizacién y la comunicacién de
los agentes que quedan excluidos de la in-
dustria convencional.?® Esto me lleva a pro-
poner la necesidad prominente de tejer redes
de colaboracién, de intercambio y de dialogo
entre las personas que comparten la nociéon
de que la musica, el arte y la cultura deberian
ser insumos y practicas que se comparten
libremente, sin las mediaciones restrictivas
que caracterizan al aparato cultural domi-
nante.

Termino este texto subrayando que, en
el contexto musical como en cualquier otro
ambito, la decision de utilizar un tipo de sof-
tware o un mecanismo de produccion deter-
minado trasciende la dimensién meramente
funcional de dicha apuesta, tocando ademas
aspectos estéticos, sociales y politicos que

37 José Maria Serralde Ruiz. “Multimedia, hack y tec-
nopolitica”. En Etica hacker, sequridad y vigilancia, edit-
ado por Irene Soria Guzman (Ciudad de México: Uni-
versidad del Claustro de Sor Juana, 2016): 143.

38 Cf. Bahamonde, Musxeplat..., 117.

responden a una agenda compleja, permi-
tiéndonos establecer, en palabras de Emilio
Ocel6tl, una serie de «diferencias que pueden
ir desde el tipo de usuario al que estan diri-
gidos, la preponderancia de objetivos orien-
tados a la experiencia estética, [y] la mane-
ra artesanal de producirlos».?? En suma, de lo
que trata la musica libre es precisamente de
dar espacio a la diferencia: a las musicas di-
versas que conviven en un entorno cultural
que no tendria que verse limitado por las res-
tricciones homogeneizantes de la industria 'y
las empresas. De manera solo aparentemente
paraddjica, es en la diferencia donde radica la
posibilidad de establecer lo comin como base
de las interacciones sociales, estéticas y eco-
noémicas que harian de la musica una practi-
ca efectivamente atravesada por un principio
sostenido, esperanzador y re-sonante de jus-
ticia y libertad.
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RESUMEN

A partir del proyecto ambiental de conservacion de la
especie Amazona Lilacina' describimos aqui la relacion
de colaboracion susceptible de darse entre diversas li-
cenciaturas de la Universidad de Artes de Guayaquil,
el actual desarrollo tecnologico y la intervencion social.
Abordamas el marco tedrico de la complejidad desde
la propuesta de educacion artistica de la UArtes y re-
saltamos las bondades que reporta 3 aplicacion de la
obra musical con perspectiva interdisciplinaria. El abor-
daje metodologico descriptivo y contextual nos permite
incorporar informacion derivada de algunas entrevistas,
destacar las bondades que derivan del trabajo realizado
con un enfogue interdisciplinario y describir los aportes
que, al campo de la investigacion en artes, y las relacio-
nes entre hambre, artes, tecnologia y equilibrio ecolo-
gico, brinda una propuesta artistica basada en disefnos
SONOras.

PALABRAS CLAVES: Educacion artistica, interdisciplinarie-
dad, disefio sonoro, produccion musical.

TiTLE: Complexity in interdisciplinary
musical productions based on sound
designs

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 extincion, y que
Unicamente 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
primordialmente en las provincias ecuatorianas Santa
Elena, Manabi y Guayas.

ABSTRACT

From the environmental project for the conservation of
the Amazon Lilacina species, we describe here the colla-
borative relationship likely to occur between various de-
grees of the University of Arts of Guayaqguil, the current
technological development and social intervention. We
address the theoretical framework of complexity from
the artistic education proposal of the UArtes and we hi-
ghlight the benefits of the application of musical work
with an interdisciplinary perspective. The descriptive
and contextual methodological approach allows us to
incorporate 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 propasal based on sound
designs.

KEeywoRrbs: art education, interdisciplinarity, sound de-
sign, music production.

Introduccion

Desde el enfoque epistemoldgico de la comple-
jidad nos acercamos a desentrafiar las virtudes
del proyecto educativo interdisciplinar deno-
minado Amazona Lilacina,> proyecto ambien-
tal donde comunidad, educacién, ciencia y arte
se retinen, y en el cual desde hace algunos afios
viene desarrollando la bidloga y maestra Ivette
Solis, de 29 afios, quien desde el 2017 lo gestiona
en tres provincias: Santa Elena, Manabi y Gua-
yas, donde habita la Amazona Lilacina. La mo-
tivacion central ha sido apoyar la preservacion
de esta ave psitacida, endémica del Ecuador,
declarada en peligro critico de extincién por la
Unién Internacional para la Conservacion de la
Naturaleza (IUCN). El correspondiente Progra-
ma de Conservacién de este loro dio inicio en
2017, sumandose a él, desde la UArtes, el ya ci-
tado proyecto interdisciplinar.

2 El proyecto también se denomina “Amazona Li-
lacina: Artes Integradas a Modelos de Gestién Am-
biental”. Para mayor informacién ver: http://www.
uartes.edu.ec/sitio/blog/2021/03/30/amazona-lilaci-
na-proyecto-ambiental-donde-comunidad-educa-
cion-ciencia-y-arte-se-juntan/
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Siguiendo las tendencias mas recien-
tes de la investigacién educativa, la UAr-
tes también se plantea el problema entre
el ser y el hacer de las profesiones que en
ella se imparten, oposiciéon que se resiste
a ser abordada desde una perspectiva re-
duccionista y disciplinaria. En el proyecto
participan como voluntarios estudiantes
de biologia e ingenieria ambiental. Con
ellos, alumnos de la Universidad de las Ar-
tes intervienen como pasantes a través de
practicas preprofesionales con vinculo con
la comunidad. El devenir, trascendencia e
incidencia de sus disciplinas en relacion
con los mas distintos entornos sociales se
resuelve desde la perspectiva de educa-
cion artistica interdisciplinaria, con lo cual
aprovecha la sinergia resultante de la inte-
raccion entre las diferentes areas del cono-
cimiento artistico y otros ambitos adicio-
nales como la pedagogia, la antropologia o
el avance tecnolégico. Se plantean, de esta
manera, proyectos colectivos con impac-
to local, nacional y mundial. Acudiendo
a la perspectiva tedrica del ‘pensamiento
complejo’ planteada por Morin,? se puede
decir que estas ‘interacciones’ interdis-
ciplinarias han de vincularse de manera
central con algin ‘fenémeno emergente’,
concepto este que sirve para comprender,
por ejemplo, cémo la educacién artistica ha
de tomar en cuenta diversos factores que al
interactuar ofrezcan resultados aplicados
a contextos Unicos y complejos. Por ejem-
plo, los alumnos de Artes Sonoras y Artes
Visuales colaboran en la realizacién de una
miniserie animada para concientizar acer-
ca de la especie de loros y darla a conocer.
El proceso lo dirige y produce Benjamin
Vélez, disefiador y productor audiovisual.

3 Edgar Morin. Introduccidn 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 rdpidamente 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 concepto de arte contempo-
raneo.5 En consonancia, desde la academia o
las universidades el perfil de egreso orienta a
los alumnos hacia la investigacion, la innova-
cidén, la creacion y la participacioén con pers-
pectiva transformadora, tanto a nivel local
como regional o incluso internacional. Asi,
la nueva organizacion curricular apoyada en
la interdisciplina® busca que los estudiantes
de arte dominen un oficio y adicionalmente
forjen una transformacién conceptual de su
ejercicio, se atrevan a modificar el estatus de
las cosas, y se aventuren a explorar otros len-
guajes; o sea, al mismo tiempo que exploran
las nuevas tecnologias o recursos multimedia.
Se pretende, entonces, atender a una educa-
cién donde el artista sea investigador del arte,
lo mismo que promotor de proyectos de im-
pacto social. De esta manera, los nuevos pro-
fesionales se apropian de imagenes, formas
de épocas y lugares distintos e incorporan
elementos de representacion a su obra, de-
bido a esta concepcién de educacién artistica
‘posmoderna’, pues pueden adoptar también
como desafio el trabajar desde la incertidum-
bre, el caos, la complejidad, y la innovacion,
integramente para desafiar las verdades ab-
solutas o los conocimientos homogéneos,
propios de la tradicion.

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

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

6 Jurjo Torres Santomé. Globalizacién e
interdisciplinariedad. El curriculum integrado (Madrid:
Morata, 2012).



Diego Benalcézar, coordinador de la Li-
cenciatura en Producciéon Musical y Sonora de
la UArtes, resume asi algunos de los elemen-
tos que han influido de manera significativa
en la creacién del Programa de Conservacion
que nos ocupa:

La Universidad de las Artes ofrece espacios,
herramientas tedricasy técnicas para que los
estudiantes de todas las licenciaturas cuen-
ten con un criterio personal y profesional
para que generen proyectos con un alto im-
pacto social. La carrera de Producciéon Mu-
sical busca formar productores versatiles,
creadores e investigadores que cuenten con
los medios tecnolégicos y artisticos para ge-
nerar nuevas propuestas. Al respecto, el De-
partamento Transversal de la UArtes es algo
fundamental, porque es una especie de la-
boratorio-taller interdisciplinario donde los
estudiantes de todas las carreras se reinen
para tomar clases, por ejemplo, de Historia
y Teoria de las Artes, pero el departamento
surgié como un espacio para interactuar en
el aula, con la posibilidad del reflexionar y
conocer las opiniones de sus compafieros de
otras disciplinas. En alglin 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 siquiera son los que
se pensaba serian los de la clase. Los chi-
Cos, ya por su propia motivacién, empiezan
a realizar eventos, shows, muestras, obras
interdisciplinares. Entonces, los momentos
o0 encuentros son los que resultan altamente
redituables y significativos.’?

En ese contexto de innovacion educativa, en
la UArtes ya no se ofrece la formacion disci-
plinaria como se realiz6 durante siglos. Ahora
la modalidad curricular flexible permite a sus
alumnos crear, incluso en aparentes ambien-
tes de caos e incertidumbre (en el mejor sen-
tido de la expresion), es decir, toda vez que tal
desarrollo curricular no controla cada una de
las acciones, practicas y decisiones de los es-

7 Diego Benalcazar. Entrevista efectuada en la Uni-
versidad de las Artes, Guayaquil, Ecuador, el 2 de oc-
tubre de 2019.

tudiantes. En el entramado planteado, por lo
contrario, dominan los espacios de interac-
cién y las materias optativas. Asi pues, hablar
de ‘incertidumbre’ significa articular saberes
artisticos susceptibles de vincularse con los
procesos creativos de otros profesionales de
arte, siempre mediante trabajo colaborativo
(v, este ultimo, en cada sentido y espacio), lo
cual posibilita una ensefianza y un aprendi-
zaje basados en la complejidad y la creacion
artistica, permitiendo 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 igualmen-
te sus connotaciones mas positivas. Recor-
demos al respecto, que el término deriva del
latin plexus, que significa entretejido dificil de
separar o trenzado donde hay interacciones
relevantes; en consecuencia, entenderemos
lo entretejido como algo muy dificil de sepa-
rar. El mismo coordinador de la Licenciatura
en Produccién Musical nos relata otras bon-
dades especificas de esta formacion:

La produccién musical posee una parte téc-
nica que esta basada en la parte creativa: los
estudiantes tienen matemadticas, acustica
musical, principios y teorfa de audio digital,
lo mismo que elementos de composicién y
teoria musical, y se ven siempre acompaiia-
dos por el departamento transversal en los
primeros seis semestres. Luego viene la eta-
pa de profesionalizacién, donde llevan ma-
terias como técnicas de grabacién 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 gestién. En cuanto a su
formacién general, un productor musical
se puede especializar en diferentes ramas:
como ingeniero sonidista en vivo, estructu-
radores de conciertos; como generadores de
produccién sonora para artes escénicas (au-
dio y disefio sonoro en teatro, cine y medios
audiovisuales, musicalizacién), y finalmen-
te ejercicio del Disefio Sonoro e Innovacion.
En las practicas profesionales de la carrera
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suelen realizar algiin disefio de una instala-
cién, o bien un proyecto técnico como algo
electroacustico, algo de cine o inclusive algo
mucho mas técnico.

Se puede decir que lo propio de la
profesién es que es demasiado versatil en
cuanto a sus posibilidades de participaciéon
y creacion. Asi, cuando en una grabacién
hay algo ‘pegado a la obra’, si se requiere,
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 palabras, se puede decir
que no se hace una obra, pero es algo técnico
que el estudiante entrega en forma de au-
dio restaurado, mejorado o manipulado. Es
una construcciéon. También puede realizar
alguna instalacién 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 aportacion
de un destacado estudiante de la carrera de
Produccién Musical a este proyecto impreg-
nado del espiritu que se ha venido dilucidan-
do, y donde se vinculan creatividad artistica,
el afan por contribuir a conservar una especie
en peligro de extincién, y algunos aportes de
la actual tecnologia. Localizable en redes so-
ciales como @Amazonalilacina, es este un
ejemplo de lo que para la corriente del pen-
samiento complejo constituye un fendéme-
no emergente. Un sistema complejo suele
ser objeto de estudio de las ciencias sociales,
como cuando en este caso la educacion artis-
tica se vincula al trabajo en comunidad y nos

8 Benalcazar, Entrevista...
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exige ubicar o hasta desentrafiar las partes
entretejidas y organizadas, las mismas que a
suvez pueden redundar en algiin cambio en el
comportamiento o la naturaleza del sistema.
La nocién de pensamiento complejo, acufla-
da por Edgar Morin, refiere a la capacidad de
obtener conciencia a través de interconectar
distintas dimensiones de lo real. Asimismo,
con su aportacién a la nueva epistemologia de
conocimiento, este pensador francés propone
avanzar hacia la comprension del comporta-
miento de los sistemas cerrados y abiertos.
Por sistemas cerrados entenderiamos, por
ejemplo, a los computacionales; en tanto que
abiertos serian los que involucran a los se-
res vivos. Pero el autor esta en cada momen-
to consciente de que no basta con identificar
los componentes de manera aislada, sino que
lo importante es saber como ellos interac-
tian de manera global. Siguiendo este mode-
lo, ilustraremos cémo en el proyecto que nos
ocupa concurren el proceso artistico y las in-
teracciones entre diferentes personas y disci-
plinas, para finalmente evaluar los resultados
de esas decisiones.

Disefnador de la mascota:
Benjamin Vélez

AMAZONA
LILACINA

Primera fase

Como ya de alguna manera se esbozd, en los
ultimos semestres de su licenciatura, los estu-
diantes de la UArtes deben realizar proyectos de
investigacion para conseguir su titulacion. En-
tre otros muchos propdsitos, esta investigacion
persigue ampliar el panorama de lo que al artis-
ta le interesa construir; asi, avanzado el proce-
so, plantean alternativas de lo que quieren ha-
cer con la informacién recolectada, y posterior-
mente organizan y descartan datos, para mas
adelante experimentar 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 tra-
vés del arte con las obras que hacemos y
dar algin mensaje. En mi caso, en cuanto
al disefio sonoro, me llamé eso de progra-
mar, y eso mismo expandi6é mis horizontes
para descubrir nuevas sonoridades, ya que
la musicalidad académica es muy cuadrada.
Entonces, como la universidad te permite
tener 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 co-
sas. Ademas, en el camino de hacer algo con
artes visuales puedes descubrir otras habili-
dades y puedes complementar, y, entonces,
asi empiezan esos procesos de descubri-
miento. Ahi dices es lo mio; o ahi te descu-
bre.

El alumno conocié el proyecto Amazona Li-
lacina por recomendacién del coordinador de
Vinculacién con la Comunidad de la univer-
sidad. Es esta, por cierto, una asignatura que
los estudiantes deben cubrir como requisito
antes de graduarse.

Una vez que analizé la viabilidad de
acompaiiar a este proyecto mediante una ac-
tividad de disefio sonoro, realizé un trabajo
de campo donde profundizo6 sobre las carac-
teristicas de este loro," su significacién y la
problematica que lo envuelve.”> El interés del

9 Productor musical y estudiante de la Universidad
de las Artes de Guayaquil, Ecuador. Su ya prolija pro-
duccién artistica puede consultarse en Instagram: @j.
cianka.

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

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

12 Amazona lilacina es una especie que fue reclas-
ificada en el 2014. Se encontraba en el grupo Ama-
zona autumnalis, la cual se crefa era Gnica. A partir
del 2010, por estudios genéticos se detectaron signif-
icativas 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 Co-

estudiante se reforzo6 con la conciencia sobre
la importancia de las aves, y fundamental-
mente sus cantos y sonidos, como indican,
por ejemplo, los estudios de Pierre Schae-
ffer.3 El proyecto, por su propia naturaleza,
fundamentalmente comunitario y colectivo,
implicaba la participacién destacada de otros
creadores, tales como dibujantes, pintores
y disefiadores graficos, cineastas, guionis-
tas, actores..., ademas de la base compuesta
por pedagogos, bidlogos y antropélogos. José
Cianca relata cémo fueron coincidiendo las
diferentes aportaciones:
Los bidlogos estaban haciendo su investiga-
cién de datos... y ya sabes, le dije a alguno:
«aqui se puede hacer un estudio antropol6-
gico» y entonces, el bidlogo me dijo: «iqué?,
¢de qué me estads hablando?» (risas). Y ya le
expliqué: «mira, ellos ya tienen detectados
los sectores donde estan los habitats de los
loros, aunque se estdn quedando sin habi-
tat, por eso estan en peligro de extincién». Le
digo: «con el estudio antropolégico podemos
ir grabando el lenguaje sonoro de dénde es-
tan los habitats, y hacer grabaciones periédi-
cas... y lo sonoro te genera estadisticas tam-
bién, 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 apenas 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
loros... Y entonces estamos en este proyecto

lombia; y, Amazona diadema para Brasil. La espe-
cie ecuatoriana, sin embargo, ha sido catalogada en
peligro de extincién. (Al respecto, puede consultarse:
http://www.uartes.edu.ec/sitio/blog/2021/03/30/
amazona-lilacina-proyecto-ambiental-donde-co-
munidad-educacion-ciencia-y-arte-se-juntan).

13 Cf. Schaeffer, Tratado de los objetos musicales.
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y con los datos obtenidos ya hice un paisaje
sonoro. La representacion toma también en
cuenta los temas que afectaban a estas aves:
los incendios forestales, la caza, la domesti-
cacion, quiza también la mala gestion 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 pro-
puestas de los estudiantes se definan dentro
de ejes tematicos «en los que se incorporara a
las artes como un medio para llegar a una au-
diencia mas diversay a rangos de edades mas
amplias», o bien, en un espectro mas amplio
«integrar las artes en la implementacién de
actividades que conforman el Proyecto Ama-
zona Lilacina en temas de educacién ambien-
tal y sensibilizacién», se han desarrollado ya
diversos materiales educativos en los que ha
tenido relevancia la participan de los alumnos
de las carreras de Literatura, Artes Visuales y
Produccion Musical de la UArtes, asi como la
de otros estudiantes provenientes de carreras
de ciencias: biblogos y estudiantes afines a las
ciencias ambientales. Avances en cuanto al
proyecto que reseflamos pueden consultarse
en las plataformas de Facebook e Instagram
siguiendo el indicador @amazonalilacina.’s

Logros del proyecto de produccion sonora
con tecnologia

El proyecto de activismo ecoldgico a través de
la creacién de un paisaje sonoro, con el fin de
crear conciencia ante temas como la caza y
los incendios forestales, se halla cercano a los
planteamientos de psicoactstica desarrolla-
dos por Juan G. Roereder.’® Adicionalmente,

14 Schaeffer, Tratado de los objetos musicales.

15 Un estatus Ultimo del proyecto aparece en el arti-
culo: “Conservation status of the recently described
Ecuadorian Amazon parrot Amazona lilacina”. Bird
Conservation International, Volume 30, Issue 4, Decem-
ber 2020, pp. 586—598. DOI: https://doi.org/10.1017/
$0959270920000222

16 Juan G. Roereder. Actistica y psicoactstica de la musica
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son temas de suma importancia en este con-

texto, los estudios del paisaje sonoroy la eco-

logia acustica que tienen que ver con la ecolo-

gia, la conservacién a través de registros so-

noros y la preservacion de paisajes naturales.
Al respecto, Cianca precisa:

Como ya llevo un largo periodo trabajando
con paisajes sonoros, los registros que rea-
lizo los transformo [y los voy] modificando
sus tonalidades, velocidades y frecuencias a
través de software de edicion de audio para
ir acrecentando mi biblioteca particular de
sonidos. De esta forma logro realizar com-
binaciones entre lo natural y lo electrénico,
lo cual aplico en mis obras."”

En la literatura especializada, los Estudios
del Paisaje Sonoro lo definen como un campo
transdisciplinar, en el que el disefio de sonido
se inserta y se transforma y en el que ademas
ya se plantean metodologias para cartogra-
fiar 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 escri-
tor, asi como pedagogo musical y ambienta-
lista, 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 profesiona-
les 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 sino-
nimo es abierto y conlleva el resultado de la
accion colectiva, en este caso la colabora-
ciéon entre los diferentes profesionales de la
musica y otras disciplinas sean o no artisti-
cas, a la cual se ha sumado la propuesta de
produccién sonora al momento de grabar lo
sucedido en el bosque, para posteriormente
agregar la idea de como, los del fuego avan-
zando, entre la variedad de sonidos obteni-

(Buenos Aires: Ricordi, 1997).
17 Cianca, Entrevista...



dos. La obra, o en términos de la compleji-
dad, lo emergente ha sido que a través de la
suma de las muy diversas acciones colecti-
vas, las centenas de horas de grabacion se
traducen en un disefio sonoro concreto que
puede ser escuchado en YouTube. Las aves
ahora se encuentran en un sistema mayor-
mente controlado porque hay una campana
permanente de concientizacién entre las co-
munidades 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 dedic6 a la parte grafica, ha-
ciendo diversas ilustraciones. Posteriormente,
se encargo del disefio y la publicacion de posts
para las paginas de Instagram (@amazonali-
lacina) y Facebook (@Amazonalilacina)

listorics del Meangldar
¥y del Bosque Seco

En cuanto a las relaciones de lo actstico con el
ambito de la biologia, conviene destacar que
el artista de Artes Sonoras, José Cianca, buscé
asociar el arte con el entorno sonoro del ha-
bitat de la especie en peligro, toda vez que,
como él expresa: «los seres humanos no estan
habituados a escuchar con atencién los soni-
dos que les rodean». Ante ello, el artista reco-
mienda acercarse a obras como la ya citada de
Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musica-
les, y también al Paisaje Sonoro y Musica: El pa-
radigma Paisaje Sonoro, ecos desde las ciencias
ambientales a las llamadas de la musica de Er-
nesto Accolti, porque estas aportan informa-
cién para realizar un analisis mas profundo
sobre nuestros habitos, siempre en relacion
con lo que ocurre en la naturaleza. En cuanto
a lo antropolégico, a su vez, Cianca menciona
el abanico de posibilidades educativo-artis-
ticas que brinda el trabajar con las comuni-
dades 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 andlisis 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 am-
bito de la educacion artistica enfocada desde
la perspectiva de los sistemas complejos, de-
tectamos que interacciones relevantes entre
los conocimientos que aportan las muy di-
ferentes disciplinas, a su vez desembocan en
nuevas modalidades estructurales y coyuntu-
rales del conocimiento y saberes artisticos. En
lo global es factible, por ejemplo, gracias a la
flexibilidad curricular de la UArtes en cuanto
ala promocién de profesiones que se desarro-
llan 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
aportar un pensar complejo, colectivo, re-
flexivo y propositivo por parte de sus docen-
tes y estudiantes. Las modificaciones al para-
digma de la educacién artistica, con perspec-
tiva interdisciplinaria, llevan a considerar que
la produccién de proyectos artisticos va mas
alla del desarrollo de habilidades, técnicas u
oficios. Fundamentalmente en la descripcion
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 ar-
tisticas, el trabajo académico cuenta con una
mirada a lo social, a lo ecolégico, lo pedagogi-
coy lo comunitario. La idea del trabajo desde
la horizontalidad de conocimientos y apor-
taciones diversas es lo que lo hace complejo,
no solamente en términos de un liderazgo del
artista sino el lugar que se ocupa en el esce-
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nario externo al contexto universitario.

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

En este tipo de proyectos, lo interdis-
ciplinar es lo que mas fuerza tiene dentro de
la férmula universitaria, pues asi, desde las
asignaturas, los talleres, los laboratorios y los
trabajos de investigacion estudiantil se modi-
fican las maneras de llevar la teoria aprendida
en las aulas hasta la practica, preferentemen-
te en entornos o comunidades vulnerables.
Con ello se ejemplifica que inclusive la educa-
cién artistica es susceptible de ejercitarse en
modalidades de creacion colectiva e interdis-
ciplinar, al vincularse con contenidos, técni-
cas o practicas de la psicologia, la comunica-
cién, la tecnologia, la educacion, la biologia o
la antropologia (entre muchas otras).

En particular, observamos cémo el pro-
yecto de produccion sonora aqui resefiado,
a partir de revalorizar el sentido de sonidos
particulares (o su ausencia), termind otor-
gandole un valor agregado a la capacidad
comunicativa y emotiva que de por si suele
provocar el lenguaje sonoro. No obstante, tal
ejercicio fue precedido por una metodologia
que partié de investigaciones preliminares y
que, apoyada en la correspondiente experi-
mentacion y ejercitacién, permitieron des-
embocar en una profunda investigaciéon que
diese respuesta a los ejes identificados como
problemas, en este caso la caza o los incendios
forestales, entre otros. No existié una meto-
dologia pedagogica definida con anteriori-
dad, la diversidad de los artistas enriqueci6 el
maravilloso intercambio de experiencias de
crear una obra en colectivo.

Después de todo, el campo de los Estu-
dios del Paisaje Sonoro es un campo complejo

53

del conocimiento contemporaneo en el que se
expresa la vision de Morin sobre las formas de
construccion del conocimiento. La importan-
cia de la perspectiva de la complejidad radi-
ca en detectar las fronteras disciplinarias, las
interacciones y visualizar cientos de respues-
tas creativas y diversas. Por ello la relevancia
de continuar con investigaciones en artes,
porque el conocimiento 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 con-
vierte asi un actor social, que puede generar
microtransformaciones desde lo local, lo na-
cional y lo global.
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RESUMEN

El presente trabajo aborda as practicas creativas so-
noras realizadas en el afio 2019, en a ciudad de Calj,
Colombia, por el autor de este articulo, referentes a las
intervenciones con los paisajes sonoros de esta ciudad.
Retoma el meétodo autoetnografico propuesto por Da-
vid Hayano (1975) y reforzado por Rubén Lopez-Cano
(2013) para analizar, criticar y reflexionar sobre el per-
formance sonoro realizado con vendedores ambulan-
tes en las calles del centro comercial de esta ciudad, el
proceso de creacion de una escultura sonora a partir de
retomar parte de la cultura durica y visual del comercio
informal, y la interpretacién musical de esta escultura
para, Y con habitantes de Cali. El articulo retoma infor-
macion cualitativa sobre el proceso creativo de concep-
tualizacion, implementacion tecnologica y sociabilidad
de as piezas para integrar una propuesta sobre esta
practica artistica como posibilidad epistemologica.
PALABRAS CLAVES: paisaje sonoro, espacios publicos,
escultura sonora, autoetnografico.

TrTLE: The Soundscape of the city of Cali as

a creative possibility: Artistic autoethno-

Epaphic investigation of sound acts in pu-
lic spaces

ABSTRACT

The present work addresses the creative sound prac-
tices carried out in 2019, in the city of Cali, Colombig,
by the author of this article, concerning the interven-
tions with the soundscapes of this citu. It takes up the
autoethnographic method proposed by David Hayano
(1975) and reinforced by Rubén Lépez-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 ta-
king back part of the auric and visual culture of informal
commerce, and the music interpretation of this sculptu-
re for, and with inhabitants of Cali.

KEeywoRbs: soundscape, public spaces, sound sculp-
ture, autoethnographic.

Introduccion

A pesar de existir diferentes concepciones re-
ferentes al estudio del Paisaje Sonoro, térmi-
no 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 posibili-
dades epistémicas tan amplias como disci-
plinas 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 antropologia del
sonido,? de los estudios sobre las urbes? o de
la epistemologia,* desde la construcciéon de
epistemologias sociales y culturales,> desde
procesos de identidad, construcciéon de len-
guajey creatividad sonora,® entre otras ramas
en las cuales se insertan investigaciones que
remiten al paisaje sonoro. Sin embargo, el
mismo Schafer pensaria que el paisaje sonoro
es una composicion organica, inagotable, en-
trépica y, desde su punto de vista, con todas
las cualidades que podria reunir una compo-
sicién académica apegada a los criterios de la

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

2 Cf. Feld, Steven. “Music and Language (with Aaron
Fox)”. Annual Review Anthropology 23: 25-53, (1994).
3 Cf. Augoyard, J. F. “La sonorizacion antropolégica del
lugar”. Hacia una antropologfa arquitecténica, de Amer-
link, M. J. (México: Universidad de Guadalajara, 1997)
y Augoyard, J. and Torgue, H. Sonic experience (Mon-
treal: 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 Chicago Press, 1994); Feld,
Steven. “Acoustemology”. Keywords in sound (EUA:
Duke University Press, 2015) y Lenkersdorf, 2008.

5 Cf. Truax, Barry. “Soundscape Composition as Glob-
al Music: Electroacoustic music as soundscape”. Or-
ganised Sound. 13. 103-109, (2008) y Moles, A. “La
imagen sonora del mundo circundante, fonografias y
paisajes sonoros”; in La Imagen: comunicacién funcional
(México DF.: Trillas, 1981).

6 Cf. Schafer, The tuning of the world; Feld, “Music and
Language...”; Rocha Iturbide, M. La escucha como for-
ma de arte. Sul Ponticello. Revista en linea, (2014). [Di-
sponible en: http://www.sulponticello.com/]; y Ferra-
ri, 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).
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musica occidental. Sin embargo, si el paisaje
sonoro, en palabras de Schafer, es cualquier
campo acustico de estudio [...] podemos ha-
blar de composicién musical como paisaje
sonoro, programa de radio como paisaje so-
noro, o medio ambiente actstico como paisa-
je 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 inte-
rior en donde casi no hay actividad acusti-
ca, o en donde la actividad se limita a que
alguien corta verduras es un paisaje sonoro
[...] Habria que cuestionarse también si, por
ejemplo, escuchar una orquesta es un paisa-
je sonoro donde, ademas del sonido de todos
los instrumentos, tenemos los ruidos even-
tuales del publico.?

Y desde esa postura entonces estariamos ante
la configuracién de paisaje sonoro como toda
actividad acustica que ocurre en cualquier sitio.

Sin embargo, el paisaje sonoro, por su
cualidad efimera, también esta en continuo
cambio y es imposible ejercer un andlisis que
se adecte a las transformaciones que ocurren
en un espacio y a su entorno sonoro, ya que el
sonido es posible captarlo por un instante, re-
gistrarlo o medirlo, pero el sonido también
desaparece, cambia su frecuencia, su forma de
onda o su amplitud en la medida en que se re-
laciona con el factor tiempo. Es asi que, a pesar
de que el paisaje sonoro se nos presenta como
una posibilidad de investigacion, 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 intér-
pretes y a las interpretaciones arrojadas por los
instrumentos de medicion de sonoridad o de
espectro de frecuencias de cualquier sonido. Es
por eso que también propongo que existe una

7 Cf. Schafer, The tuning of the world.
8 Cf. Rocha Iturbide. La escucha como forma de arte.
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forma de obtener cierto tipo de informacién y
conocimiento: ahondar en la experiencia esté-
tica de quien realiza, mediante su creatividad,
intervenciones que estan en el campo de lo ar-
tistico con respecto al paisaje sonoro; para, a
partir de distintos métodos etnograficos, como
autoentrevista, reflexiéon y critica de los proce-
SOs creativos, acercarnos a las motivaciones del
artista al intentar generar piezas que dinami-
cen y/o intervengan de algiin modo los paisajes
sonoros con los cuales trabaja, cuales son sus
impresiones mientras se realizan las piezas y
cudles son las reflexiones posteriores a las in-
tervenciones. Este texto asume que la creacién
artistica tiene un grado de conocimiento el cual
no puede ser medido cuantitativamente, pero
al cual, por medio de la autoetnografia, pode-
mos acercarnos cualitativamente al asumir que
en el artista existen hipdtesis, observaciones,
reflexiones y cualidades de investigacion que
muchas veces escapan a los métodos cientificos
para obtener informacién concreta, y es el ob-
jetivo de este trabajo hacer un recorrido por las
acciones del autor de este texto para detectar el
nivel de afeccién que se tiene con el objeto de
estudio, que en este caso es el paisaje sonoros
de la ciudad de Cali, Colombia, referentes a la
cotidianidad de la cultura sonora que tienen los
vendedores ambulantes con respecto a los pre-
gones utilizados para incrementar las ventas,
los cuales se suman en una composicion sonora
tipica y rodeada de procesos politicos, sociales,
econémicos y sonoros que dotan de identidad
algunas zonas de esta ciudad.

Nos remitimos entonces a la adquisicién
de una carreta tipica, que los vendedores am-
bulantes usualmente utilizan para vender fru-
tas o verduras de temporada. Esta accion esta
precedida por un proceso de etnografia sono-
ra en el que el artista recab¢ distintos sonidos
de pregones, los cuales son realizados por los
mismos vendedores horas antes de salir a ven-
der sus productos. Asi, con el lenguaje, sumado
a un tratamiento sonoro a través de parlantes
improvisados o amplificadores de sefial adap-
tados para soportar jornadas largas, se crea un



pregonero improvisado, automatico que reem-
plaza la voz del mismo vendedor, el cual se li-
mita a escuchar una y otra vez la grabacion en
espera de que los clientes se acerquen, invadi-
dos de curiosidad por el pregoneo a comprar sus
productos.® Esta etnografia esta acompafiada
por sesiones de entrevistas donde se pregunta
a los mismos vendedores por aspectos técnicos
del uso de sus pregones, la implementacién de
la tecnologia en el ejercicio econdmico de sus
posibilidades, las regulaciones del municipio en
torno al control sonoroy sus impresiones sobre
el impacto hacia los consumidores y escuchas
de estos pregones, asi como la relaciéon emo-
cional que guardan con estos y cdmo existe una
tendencia de competencia con otros vendedo-
res lo que posibilita la creatividad al momento
de realizarlos.

Derivado de esas grabaciones es que se
detona la idea de adquirir una carreta con ele-
mentos visuales y sonoros muy similares a las
que abundan en la vida cotidiana de esta ciudad
y realiza, en el mismo espacio temporal y sonoro
donde se desarrollaron estas entrevistas y gra-
baciones, un performance sonoro cargando esta
carreta, con un pregon hecho por el artista en el
que se anuncian productos ala venta, peronunca
se especifica qué productos son. Realiza un reco-
rrido por las zonas tipicas de venta y estaciona
por momentos esta carreta con el sonido incor-
porandose al paisaje sonoro ya cotidiano. En este
pregon se mezcla parte de la cultura sonora ca-
llejera 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 descarga para realizar cual-
quier tipo de investigacién u obra derivada.

10 Las entrevistas pueden escucharse en la sigui-
ente pagina de streaming sonoro https://soundcloud.
com/user-567746331/sets/entrevistas-a-vendedo-
res-ambulantes-calenos. Las grabaciones estdn en
formato libre de descarga con licencia Creative Com-
mons y es posible su descarga para realizar cualquier
tipo de investigacién u obra derivada.

Esta accion se realiza de forma experi-
mental, con la intencién de observar las re-
acciones de los habitantes habituales al escu-
char y observar un elemento cotidiano pero
distinto de alguna forma, invadiendo su pai-
saje sonoro y el espacio fisico.

Posterior a esta accion, retomé la idea
de los parlantes, a nivel visual de estas carre-
tas, incorporadas habitualmente de mane-
ra imprecisa y un poco descuidada, asi como
los materiales que usualmente estan en la
ciudad de Cali, que son hojas metalicas que
suelen cubrir las fachadas de los edificios en
construccion. El artista tomo6 este material
y, modificando la carreta antes adquirida,
fabric6 una escultura sonora con distintos
elementos idiéfonos y cordéfonos, asi como
altavoces analdgicos que no precisan de elec-
tricidad para amplificar el sonido. La carreta
se convirtié asi en un instrumento musical
movil. Ademas, a los idi6fonos y cordéfonos,
doté ala carreta de ciertos elementos sonoros
y visuales habituales de la ciudad, como pe-
quetios radios que abundan en cada comercio
informal que usualmente tienen sintonizada
una estacion donde se escucha musica de sal-
sa, asi como un amplificador, el cual podia ser
intervenido para realizar un pregén improvi-
sado.

El Gltimo punto a ser analizado es
cuando el artista realiz6 un concierto o
activacién 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 activacién de distintos elementos con
los que habia dotado a la carreta, asi como
sumar elementos del paisaje sonoro calefo
y su propia historia musical en cuestién de
producciéon de musica electrénica. Parte del
concierto fue la invitacion del artista para que
el publico interesado participara activamente
tocando y accionando sonoramente 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 re-
lacién con el nivel de reflexién y critica que se
pueda aportar por parte del artista a su propio
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trabajo, pero también existe un intervalo
de exégesis por parte del lector para ex-
traer contenido que pueda estar escapando
al propio artista, puesto que es comiin que
este no tenga los elementos tedricos para
ver en él mismo la ideologia y la cultura que
le subyace y corresponde al curador y es-
pectador extraer motivaciones y logros. Sin
embargo, este trabajo no pretende arrojar
conocimiento en el sentido tradicional de la
palabra, sino generar insinuaciones episte-
moldgicas que no cierren su significado al
sentido mismo de las palabras con las cua-
les 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 vi-
ven 'y conviven con los paisajes sonoros

Técnicas e Instrumentos

Caminatas Sonoras

Registro de Paisajes sonoros obtenidos
por caminatas sonoras®

Observaciéon

11 Primera Edicion 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 licencia
Creative Commons y es posible su descarga para
realizar cualquier tipo de investigacién u obra de-
rivada.
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Entrevista
~ Autoentrevista
~ Autorreflexién

Experimentacién (performance y presen-

tacién)
Para las técnicas de grabacién de sonido se
utilizé una grabadora de la marca Zoom Hi,
con protector WindShield, la cual esta dotada
de dos micréfonos direccionales dispuestos
en una microfonia XY para la creacién de ar-
chivos estéreo. Los archivos estan en forma-
to WAV sin pérdidas. Registrados a 48 kHz de
Simple Ratey 24 Bis de Bit Rate.

Procedimiento
Los pregones

De forma inicial se establecié un proceso me-
todologico basado en la experiencia profe-
sional del profesor Javier Antonio Ruiz de los
Rios, con lo cual se delimita una forma precisa
de realizar estudios de campo sobre la territo-
rialidad del sonido en el campo del paisaje so-
noro.»

Para realizar entonces las grabaciones
de los pregones de los vendedores ambulan-
tes de la ciudad de Cali se decidi6 delimitar el
registro a una zona especifica, que es la que
registra mayor concentracion 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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12 En este trabajo el profesor establece un mapa in-
teractivo del paisaje sonoro en el campus de la Uni-
versidad de Valle. Disponible en: https://www.unival-
le.edu.co/paisaje-sonoro-de-la-universidad.



Por lanaturaleza del proyecto no tenia sentido
asignar horarios definidos para la captura del
sonido, ya que, a pesar de configurarse las dis-
tintas 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 cémo estos se configuran. Ade-
mas, parte de la naturaleza de estos pregones
es que se repiten a lo largo de toda la jornada, la
cual abarca entre las 7 y las 18 horas de cada dia,
incluyendo fines de semanay festivos.

Los audios recopilados® tienen entre 30
segundos y 2 minutos de duracién y no han
sido alterados o editados de su naturaleza
original. Se grabaron al situar la grabadora de
sonido a 20 centimetros de la fuente, usual-
mente un altavoz. La idea es también recopi-
lar la informacion sonora en cuanto al timbre
y las caracteristicas del sonido que se gene-
ran en la alteracién que provocan los altavo-
ces 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.

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 descarga para realizar cual-
quier tipo de investigacion u obra derivada.

Después de analizar los pregones, nos damos
cuenta de que efectivamente la concentra-
cién primaria de las frecuencias se encuen-
tra 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 so-
noridades.

Fig. 4. En esta figura podemos observar las frecuencias que tienen mayor inci-
dencia y concentracién de energia. Corresponde al analisis del pregon “9 .

Fig. 5. Vendedor del pregén arriba mencionado.

En algunos casos, cuando existe una mayor
produccién y un producto sonoro mas de-
tallado, también aumenta la efectividad del
discurso sonoro, ya que, en palabras del en-
trevistado niimero “49”,% sus ventas aumen-
taron cuando introdujo otro tipo de sonoridad
en los pregones, afiadiendo ademas de la voz,
musica que interactda con la misma voz y un
altavoz diferente.

14 Disponible en: https://soundcloud.com/user-
567746331/9-wav.

15 https://soundcloud.com/user-567746331/
Z00mO0049-wav
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Fig. 6. En esta figura observamos que el espectro de frecuencias aumento
considerablemente en graves y agudos. Lo que repercute, segun palabras del
entrevistado, en mejores ventas. Este incremento del rango espectral es debido
al discurso sonoro, asi como a a 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
pregones, los objetos que hacen la funcién de
aparador. Se trata de un objeto mévil, el cual
permite colocar sus cosas, como dinero u otros
productos personales, ademas de protegerlos
del sol y ubicar las bocinas en casi cualquier
andén. Estos objetos méviles les permiten
ofrecer las frutas y verduras de manera direc-
ta y ubicarse donde ellos y el comercio se los
permita, asi como las lagunas en cuestion de
legislacion y aplicacion de la misma propicia
el municipio de la ciudad de Cali. Estas carre-
tas son distintivo no solo de esta ciudad, sino
de gran parte de Colombia, pero en esta zona
se hacen presentes y contribuyen a crear una
ambientacién propia que dota de identidad ala
ciudad.

16 Disponible en:
567746331/10-wav

https://soundcloud.com/user-
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Fig. 8. Vendedor de peras en la calle 15. Nétese el altavoz en el suelo que
habla de una historia del mismo objeto.

Fig. 9. Vendedor frente a la Iglesia de la Ermita. El vendedor no activa el sonido
que tiene equipado por “respeto al recinto religioso”.

Fig. 10. Vendedor en Paseo Bolivar. En entrevista, el vendedor relataba que
otro vendedor le regalé el pregén 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 cania), que
generan sonido con los molinos integrados.



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 pri-

mera persona para poder describir 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 “ga-
leria de Santa Elena”, la cual es un referente
popular al ser parte activa del comercio in-
formal e incluso delictivo de la ciudad.

En esta galeria pueden encontrarse
servicios punibles, asi como articulos pro-
venientes del contrabando o el robo. La tarea
consistié en conseguir una carreta que hu-
biera sido parte de la actividad informal de la
ciudad. Después de una negociacion se acordd
pagar 100 000 pesos colombianos.

Menciono esto porque me parece im-
portante la implicacion del artista con la vida
cotidiana de Cali, no solo en la superficie, lo
visible o lo audible de primera mano, sino lo
que subyace a la ciudad. Una realidad palpa-
ble pero que dificilmente se quiere mostrar a
extranjeros. La galeria se encuentra a varios
kilometros del centro y de donde pactaron mi
alojamiento. El ambiente no es nada agrada-
ble, se percibe peligro, marginaciéon, miseria
y un sentido de abandono. No tomé fotogra-
fias por la naturaleza misma del espacio, pero
puedo 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 herra-
mientas estan enraizadas en la cultura calefia.

Después de una intensa negociacion
con quien vendia la carreta en cuestion,
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 acompatiaba un
lugarerio llamado Carlos y otra artista de Bo-
gota), los demas transelntes y comerciantes
que ya nos habian identificado como externos
y a mi como extranjero.

Fig. 15. Arrastre de a carreta.
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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
ventay transporte de alimentos. Supe, por al-
gunos elementos dejados sobre ella, que habia
sido usada para vender pifias. Tenia su estruc-
tura totalmente desestabilizada e, incluso, el
hecho de que no tuviera referentes de los an-
tiguos duefios me inquietaba. Al comprarla, el
vendedor nos pregunté si se nos habia perdido
una carreta, lo que nos dio a entender, subtex-
tualmente, que esta carreta muy posiblemente
habia sido vandalizada o robada. Esto, ademas
de los conflictos legales o éticos que pudiera lle-
var, me hablaba de la cultura calefia, de la cul-
tura de la calle, de lo fugaz que es la propiedad
en Colombia, pues es muy habitual ser victima
de la delincuencia y perder pertenencias, es ha-
bitual no volver a verlas jamas si se las descuida
un momento. Me parecia que la carreta la toma-
ba tan solo por un momento y después la perde-
ria 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

6l

podridas— y cambiar otros elementos. Cambié
algunos colores y hubo que darle una limpieza
exhaustiva. Por otro lado, fui preparando la
produccion sonora de un pregdn 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 cancién 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 México, 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 simbdlico en la ciudad.

Esta investigacion quedé inconclusa,
pues tres meses de trabajo y 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 politicos, 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 escuchan
por cada calle. Por otro lado, es comun
encontrar algunas frases, algunas entonaciones
caracteristicas de algiin pregén o dichos que han
quedado en lamemoria colectiva. A propésito de
esto, quise involucrar un elemento que fuera
discordante con el sentido de una carreta,
asi como de una accién 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. Mucha gente recuerda
este audio, pues para muchos colombianos es
curioso, indignante o signo de verdad. Entonces,
lo introduje junto con algunos elementos de
la cumbia, asi como una distorsion en dicho
audio, generada con un compresor de sefial y un
procesamiento para ralentizar 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. Consistieron ornamentos para los
productos y no necesariamente son parte del
mismo, sino calificativos parallamar la atencion
del comprador: rico, sabroso, jugoso, delicioso,
frio, refrescante, duradero.., entonados de
cierta manera para atraer la atencién. Escuchar
los ejemplos en los audios antes referidos.

Fig. 18. Transformacion de la carreta, ahora llamada “La Voz".

Cuando terminé la transformacién de la carre-
ta en un vehiculo ambulante, visual y sonora-
mente 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 importante hacer evidente que
era un artefacto que enunciaba y que en ello ra-
dicaba el poder que yo le atribuia. Es decir, no
queria lucrarme a través de ella, sino que tenia
la intencién de retomar elementos sonoros y vi-
suales que ya existen y dotarlos de un elemen-
to extrafio a manera experimental para ver qué
sucedia. A pesar de conservar muchas de las ca-
racteristicas de las carretas que habitan los dias
del centro de Cali, visualmente tenia distintivos
muy sutiles que la hacian diferente. La pintura
nueva, el brillo del plastico, la forma de aco-
modar el altavoz, asi como una placa colgante
que le diera nombre al elemento. Sonoramente,

el audio anunciaba un producto con diferentes
atributos para llamar la atencién del compra-
dor, pero nunca anunciaba de qué se trataba. Se
convirtié entonces en un pregén de un produc-
to 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.

La accién consistio en pasear entre vendedores
con pregones sin sentido, recipientes vacios y
un tocadiscos. En el registro de la acciéon? ve-
mos como el objeto es capaz de insertarse con
naturalidad, pero a la vez genera cierto descon-
cierto. Pude percatarme de que entre quienes
generaba mas inquietud era entre los propios
vendedores ambulantes, los cuales son cono-
cedores de su propia cultura e incluso de las
personas que venden con regularidad, asi como
de los productos que normalmente se ofrecen.
Los transetintes lucen un poco mas distraidos

17 La accién puede consultarse en video en https://
www.youtube.com/watch?v=8iik7Lnry88&t=3s.
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y muchos no notan nada, lo cual es interesante
porque toman a esta carreta, “La Voz”, como
un artefacto de venta mas. Una de las hipétesis
era que con una produccién mas o menos am-
plia sobre el pregoén, utilizando una mayor can-
tidad de elementos sonoros, asi como de rangos
de frecuencias sonoras, iba a generar un des-
concierto entre los mismos vendedores y qui-
zas poco a poco podria incitar a la competencia
por tener el mejor pregén. Al final, el resultado
fue que los mismos vendedores se acercaban a
preguntarme por qué estaba tan alto el sonido
de mi pregdn 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 to-
cadiscos. Entre molestias y risas se terminaban
alejando.

Fig. 22. Accién sonora en centro de Cali.
“La voz” ahora recorria las calles que
seguramente en otro momento Trecorrio,
pero ahora en su —presumo— segunda vida.
Las palabras “La voz” ahora también tenian
relacion de alguna forma con la salsa, al poner
en el espectador la opcién de relacionarlo con
Héctor Lavoe, que significa ‘lavoz’ en francés.
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De la voz a lo concreto

Posterior al performance sonoro e irrupcion
en el espacio publico caracterizado por el co-
mercio informal, comenzé otro proceso en el
que se empezd a transformar esta carreta en
una especie de instrumento musical, cerca-
no a las narrativas ya forjadas sobre la escul -
tura sonora. Era mi intenciéon mantener los
elementos sonoros y visuales de la ciudad de
Cali, relacionados al comercio informal, pero
también hacer como con la mezcla de narra-
tivas mexicanas, pero esta vez con mi propia
experiencia a nivel de musica y de las técni-
cas experimentales que conforman mi desa-
rrollo 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 del discurso. Eraimportante porque
las actividades callejeras o pertenecientes
a un sector usualmente no privilegiado
suele estar fuera de las escenas artisticas
en las ciudades latinoamericanas. 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 sonoros
y visuales de las ciudades. Al final, lo que
se intenta es incentivar la nivelacién de
desigualdad entrelos discursos legitimados
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
todalacreatividad delosvendedores que dia
con dia inventan nuevos pregones y llenan
la ciudad de texturas sonoras diversas, era
encontrar en mi la estructura hegemédnica
de la musica que adquiri en mi formacién
como musico, creador, ingeniero de sonido,
artista sonoro y especialista en paisaje
sonoro y en estética del ruido, asi como las
herramientasconceptualesymetodolégicas



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 contemporaneo y las artes
plasticas y visuales, lo que me incentivd
a crear una pieza mas alla de lo efimero
del propio sonido. Es asi que todo esto me
llevé a una investigaciéon sobre cémo se
habian realizado estructuras metalicas que
favorecieran la creacién de sonido a partir
de la propia materialidad. Es decir, las
esculturas sonoras.

LoshermanosBaschettesoncreadores
de una gran cantidad de esculturas
sonoras, las cuales tenian la intencién
de realizar 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 para mi era importante
llevar el proyecto hacia posibilidades no
obvias en cuanto a materia sonora sin
descuidarelambito conceptual, asicomolas
narrativas y dinamicas sociales en la calle.
Comencé a montar una estructura metalica
en la carreta y sobre ella coloqué altavoces
que funcionaran uUnicamente de manera
analoga, es decir, sin la implementacién de
dispositivos eléctricos; 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 retomados y estudiados por
Marti Ruiz (2015) en su tesis doctoral sobre
el mismo tema.

Dibuix de I'arxiu Baschet de 'instrumentari en la primera versié consolidada. Amb cls anys, encara s’han
introduit petites variacions per optimitzar-ne la resisténcia i la seguretat.

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

Uno de los primeros aspectos a considerar
fue la eleccion del material. Era importante
seguir mantenido las dindmicas 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
ciudad me di cuenta de que un material que
parece invisible pero que esta en muchos edi-
ficios en construccion —que abundan— es
la lamina metalica de distintos grosores. De
hecho, esta lamina metalica se encuentra en
muchos comercios de la ciudad pues es algo
muy diversificado.

,/?
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Fig. 24. Fotografia del centro de Cali tomada y difundida

por un colectivo de arte y disefo situado en Cali. “La isla en vela".

En ese contexto es que quise incorporarlo a
la estructura metalica que se estaba cons-
truyendo sobre la carreta. De modo que, ba-
sado en los esquemas de Baschete, asi como
los estudios de Ruiz y las dindmicas calefias,
incorporé algunos elementos metdlicos como
altavoces analogos.
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Figuras. 25 y 26. Imdagenes de la carreta con la transformacion hacia una
escultura sonora.

Todo estabasado en principios que los mismos
Baschete implementaron es sus creaciones:

Figuras 27 y 28. Esculturas Baschete.

Mow to construct conos

11-lustracié de Frangois Baschet a Les Sculptures Sonores, Pig.68

Fig. 29. Esquema de construccion de piezas sonoras
de amplificacion andloga de los hermanos Baschete.

Los resultados sobre las sonoridades que se
producian en la carreta con la amplificacién
analoga era una ganancia en frecuencias

agudas y 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 elemen-
tos para dar distintos tonos y sonoridades.
Asi es que se implement6 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
idiofonos.

Sin pensarlo demasiado, las varillas horizon-
tales tenian un extrafio parecido en cuestiéon
de timbre sonoro a la marimba de chonta, la
cual es representativa de la zona del Pacifi-
co colombiano y de la que Cali es una capital
cultural. Esta marimba es parte de las narra-
tivas sonoras de suma importancia para la
identidad sonora y musical de Colombia.

Cabe destacar que este instrumento fue
creado con mis propias manos, yo hice los
cortes, las mediciones, los orificios, lo cual
gener6 una actitud experimental en cuanto
a los elementos que iban siendo afiadidos al
instrumento.



Para mi era importante ir experimen-
tando el sonido sin tener mucha idea de
cual 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
generaba con los materiales y con el objeto
mismo, el cual era mévil en todo momento.
Ademas, una parte importante era la expe-
riencia de las personas locales al ver ele-
mentos propios retomados por alguien de
otro pais y los reinterpretaba hacia otro tipo
de experiencia.

Elementos cordéfonos también fueron
anadidos a esta carreta, pues consideraba
necesaria la implementaciéon de distintos
matices, ademas de la posibilidad de
temperar de alguna forma un tipo de escala
musical. Asi es que afiadi cuerdas disefiadas
para bajo eléctrico y guitarra acustica.
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 cordéfonos. Son visibles las baquetas
para xilofono que fueron usadas para percultir elinstrumento.

Entre los elementos a considerar estuvieron
una bolsa que pendia del techo, la cual es
utilizada para ahuyentar a las moscas de la
mercancia, y la adquisiciéon e instalacion de
pequenios radios que sintonizaban estaciones
de salsa y que eran utilizados como paisaje

sonoro, pues la mayoria de los vendedores
traen consigo un pequefio radio para escuchar
principalmente ese género musical.

Fig. 33. Eltecho fue reemplazado en la mitad por [dmina metalica
para poder ser percutida como elemento musical.

Fig. 34. Radios instalados en la carreta, los cuales son parte esencial
de la cultura sonora calefia.

Uno de los aspectos principales era el de
realizar la activaciéon de este artefacto de
manera publica en la misma ciudad de
donde surgi6 todo. Para esto se concertd una
presentacion enlaexplanadade un museoque,
sibienno es el mas popular por las actividades
o0 exposiciones, si retine una gran cantidad de
personas en sus instalaciones exteriores. Es
un punto de reunién importante para nifios,
jovenes, adultos y adultos mayores. En ese
recinto es donde se realizé la presentacion
de una interpretacién improvisada con esta
pieza. Sin embargo, para quitar un poco el
formato de la presentacién y la division de
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artista y espectador, me interesaba, incluso
desde la construccion del artefacto, que
pudieraserinterpretadoporcualquier persona
que tuviera la inquietud de hacerlo. Es asi que
lo disefié de una manera que fuera intuitivo.
Entonces, después de hacer una presentacion
desde mis propias narrativas sonoras, invité
al publico a sumarse, 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 derivd en una interaccién
con los signos y simbolos de la ciudad de
Cali. Asi también ocurrié en una segunda
intervencion con el artefacto sonoro en la
misma ciudad, pero esta vez en interaccién
con otros artistas de diferentes disciplinas.
El espacio es Lugar a Dudas, el cual fue un
sitio central en el desarrollo del proyecto,
pues conceptualmente ayudé a consolidarlo
y a darle una dimension escultérica en su
taller.® Los mismos artistas y el publico
en general que acudieron a esta segunda
intervenciéon también se apropiaron
sonoramente del artefacto hasta hacerlo
sonar colectivamente en relaciéon con las
narrativas sonoras del paisaje calefio.
Una vez que las personas e intérpretes
del artefacto comenzaron a dominar

18 https://vimeo.com/352382273

19 El audio de la presentacién esta disponible en ht-
tps://soundcloud.com/user-567746331/la-voz-en-
-lugar-a-dudas
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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 |a interaccion y apropiacion de “La voz".

Resultados

El paisaje sonoro es una red compleja y di-
namica en donde confluyen distintos ele-
mentos que le dan vida al entramado so-
noro. Los experimentos estéticos que se
generaron con las piezas arriba menciona-
das develan como puede ser mutable en tér-
minos dindmicos y, asimismo, cémo puede
ser un artefacto de incidencia social que de-
vele las relaciones sistémicas enraizadas e
invisibles.

Si la simple escucha del paisaje sono-
ro nos otorga una dimensién estética con el
sonido a través de postulados y teorias re-
lacionadas con lo musical realizado duran-
te 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 so-
nido. En este caso, trato de hacer conscien-
tes los signos y simbolos sonoros que, como
creador, tengo interiorizados por la cultura
en la cual me he desarrollado y he estudia-
do, y propongo ponerlos en juego con signos
y simbolos que, de alguna forma, me son
ajenos, pero a la vez trazan ciertas simili-

20 Parte de esta interaccion se puede consul-
tar en los registros audiovisuales https://vimeo.
com/354673826 y https://vimeo.com/354673545



tudes. En este caso, también se pone de ma-
nifiesto 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 po-
liticos, partiendo de la premisa de que ‘lo
personal es politico’ y asimismo se busca
encontrar en el caracter estético un discurso
que lleve al encuentro epistemologico de la
accién. La puesta en juego de estos elemen-
tos, mas la socializacién de las mismas pie-
zas, asi como las reacciones, comentarios,
entrevistas y videos que se generaron, pue-
den dar pautas a complejidades mucho mas
alla de lo que escribo en estas lineas. Como
creador soy también ciego o sordo a distin-
tas interacciones sociales que ocurren en mi
cultura y en mi hacer, y puede ser la lectu-
ra 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 cono-
cimiento. Estos puntos a continuaciéon 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 reflexio-
nes que coadyuven en el entendimiento de
la labor artistica y del paisaje sonoro como
ente vivo de interacciéon social.

El Paisaje Sonoro es una entidad dindmica, viva,
maleable, efimera, inasible e intervenible.

Por su naturaleza efimera, la cual represen-
ta problemas para poder incluso generar una
postal sonora que nos dé informacién cuanti-
tativa 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 segundo siguiente de su activa-
cién ese sonido ya no existe. Es por ello que el
paisaje sonoro siempre se presenta como ina-
sible, 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 seglin los habitantes que
interactdan en él y asi como las formas de ac-
tividad que se realizan. A pesar de que exista
cierta correspondencia y uniformidad, cual-
quier cambio en la dinamica social interviene
en la conformacion del mismo. Por otro lado,
basado en los experimentos sonoros e in-
tervenciones en espacios publicos, podemos
concluir que una simple intenciéon distinta
del entramado sonoro modifica la forma de
convivencia y que, incluso, es imposible me-
dir el nivel de impacto de lo que ocasiond la
intervencion sonora primera. Los vendedores
estuvieron expuestos al sonido producido por
un artista sonoro, que introdujo una mayor
produccién del sonido emitido y, en una l6gi-
ca de competencia econdmica, es posible que
los demas vendedores empiecen una dinami-
ca 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, simbolos sonoros o
huellas sonoras es una forma de generar un me-
talenguaje que coadyuve en la generacion de un
discurso mas alla del hecho sonico.

Las sociedades adoptan a distintos niveles
elementos que les significan de diversas for-
mas. Asi, la recopilacién de imagenes, simbo-
los o huellas sonoras y su uso es una herra-
mienta efectiva para la creacién de discursos
que resignifiquen dichos elementos o el con-
tenido de cada una de ellos.

Derivado de los experimentos relatados
en este texto, los signos sonoros utilizados
eran desde tipo politicos (audio de expre-
sidente Alvaro Uribe) hasta generados dia-
riamente para incrementar el comercio local
(pregones callejeros). A partir de la implemen-
tacion de estos recursos podemos deducir que
cada uno de estos signos guarda un significado
para los habitantes de Cali, y que cada escu-
cha los interpreta de una forma y los signifi-
ca para incorporarlos a su capacidad estética
y estilistica de un discurso cualquiera. De esta
forma, el uso de significantes sonoros puede
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generar un efecto claro sobre los escuchas, los
cuales se sienten interpelados y buscan tam-
bién participar de estas relaciones, como en
el caso de quienes se apropiaron de la carreta
para buscarle sonoridades propias y locales a
través de la radio, de la comunicacion a través
de megafonos, de gritos, 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 dicursi-
VO para poner en evidencia los signos sonoros y
visuales

Derivado del punto anterior, independien-
temente del tipo de apuesta estética que se
realice, de la efectividad de la misma, los
materiales o las formas de ponerla en dis-
cusion, las piezas que tienen una intencién
estética en didlogo con un lugar, con un es-
pacio, con un grupo o con un tema especifico
siguen siendo elementos efectivos para poner
en discusion distintos elementos culturales
que usualmente pasan de largo para distintos
grupos o personas que tienen interiorizados
los signos sonoros o visuales. En el caso de los
experimentos arriba relatados, sin tener me-
canismos suficientes para validar las acciones
como artisticas, si podemos concluir que pu-
sieron en discusién algunos elementos de la
ciudad tales como la sonorizacioén del espacio
publico, la forma en que se gesta el sonido, la
politica de la escucha al hacer una exaltaciéon
del sonido producido por un sector marginal a
las narrativas de legalidad y de instituciona-
lizacién de las industrias culturales y artisti-
cas, al introducir elementos visuales cotidia-
nos como artefactos de posibilidad estética,
al resemantizar la escucha del paisaje sonoro
cotidiano en mezcla con elementos musica-
les y como parte de un discurso valido al ser
adoptado por las instituciones de arte locales
y al poner en discusién, para los habitantes de
Cali, las distintas formas que pueden tomar
los discursos sonoros.
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La busqueda de los didlogos sociales a partir de
piezas estéticas es un mecanismo que acerca a
los usuarios y habitantes a tener una reflexion ma-
yor con su cotidiano.

De acuerdo con el punto anterior, el llamado
arte politico ha sido una pieza o herramien-
ta fundamental para poner en relacién a las
practicas estéticas artisticas con las socie-
dades de donde se fundamentan. Existe ac-
tualmente en distintas personas dedicadas
al arte una biisqueda 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 paradig-
mas 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
desapercibido 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 sefialadas
en este texto, la cotidianidad esta en los
coédigos visuales (carreta, visualizacion 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 nuevos significados. La gente,
espectadores y activadores de las piezas, son
asi conscientes de su cotidianidad y cémo
esta se pone en limite con lo que usualmente
consideraria normal y accede a darle un nuevo
significado; de esta forma se desnaturaliza la
relacion con dichos cédigos, lo que permite
unareflexién sobre los mismos. Las siguientes
interrogantes: scomo incido en esos codigos?,
fcémo fueron creados?, iqué 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 reflexiones
y motivaciones plasmadas en un texto pueden
ser dignas de un analisis y autoanalisis, en la
medida en que nos encamine a la generaciény
también propagacion del conocimiento, toda
vez que las apuestas estéticas no surgen sino
de la mezcla entre sensibilidad y reflexién del
mundo donde el artista convive. Si partimos
de la premisa de que el andlisis de la subje-
tividad es una forma de obtener informacién
también sobre los mecanismos que forjan a
los individuos en cuanto a ideologia que con-
forma la vision e interpretacion del mundo,
y analizar esa interpretacién del mundo nos
puede ayudar a descubrir las ideologias que
lo hacen existir, entonces el artista siempre
esta en juego entre su propia sensibilidad y la
ideologia que lo forja. En este sentido es que
una pieza artistica no solo puede arrojar in-
formacién sobre los mecanismos que tejen
internamente la sensibilidad e intelectuali-
dad del artista, sino que también nos puede
hablar del mundo donde este vive. El artista,
al final, es un individuo como cualquier otro
que estd sumergido en la cultura y en las ac-
tividades comunes del mundo donde se desa-
rrolla; por tanto, es una victima —si se puede
poner en esos términos— del pensamiento 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 con-
tacto con las estructuras sociales que sostie-
nen los preceptos de realidad de una socie-
dad. Por este motivo es que el artista esta en
duelo entre la realidad a la que pertenece, un
cuestionamiento del entorno social al no sen-
tirse parte de tal realidad, y una afioranza de
lo que podria llegar a ser, es decir, la utopia.

Entonces, las piezas artisticas se convierten
en vehiculo de la sensibilidad que le rodeay la
propia, y estos artefactos estéticos son meca-
nismos a través de los cuales la sociedad vier-
te sus propios deseos y anhelos de una trans-
formacién 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 queriendo 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
autorreflexién y autoexploraciéon, mediante
la escritura y bajo proceso autoetnografico,
se pueden sacar a la luz algunas de las
motivaciones con la intencién de concretar
lo que el artista pudo verificar con su
experiencia sensible antes de hacer la pieza,
con la experiencia sensorial del proceso de
creacién 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 relacién entre
la sensibilidad a la que se llega a partir de la
experiencia 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
disertaciéon 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 palabra, asi
como de la tradicién que incluye su trato.
En estricto sentido, este texto no tiene
la capacidad de nombrar como arte a las
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acciones aqui referidas puesto que, a pesar de
que son validadas por las instituciones de arte
de la ciudad donde se refiere el texto (museos
y galerias), no han tenido la discusién
suficiente en términos practicos, puesto que
el tiempo transcurrido entre la accion y la
reflexién no es tan amplio para determinar
si se cumplen con algunos estandares del
arte; ademas, no se tiene claro cuales serian
los estandares para considerarlos 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 intencioén estética, inclusive si
esta delimitacion también resulta insuficiente
para referirla.

A pesar de que existan discusiones a ni-
vel internacional sobre la pertinencia de las
expresiones creativas que guarden una di-
mension social, e incluso de la violencia sis-
témica que puede estar referida de manera
subyacente al discurso primario, las presen-
tes 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. Tampoco es la inten-
cién de este texto argumentar en favor o en
contra de la relevancia histérica o el grado de
innovacion en un sentido creativo dentro de
las disciplinas antes referidas o incluso en al-
gun sentido a favor de la interdisciplinariedad
o transdisciplinareidad.

Quizas, el argumento que defiende
es el mas atrevido: afirmar que la practica
artistica es una practica epistemolédgica y que
los resultados de una intervencién artistica
0 estética tienen motivaciones por parte
del o de los artistas que de alguna manera
permanecen ocultas y que, revelarlas o
sacarlas alaluz puede producir conocimiento.
Para este proposito se tiene en consideracion,
principalmente, el precepto de investigacién
artistica, la cual, aunque en pequefia
medida en comparativa con la investigacién
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denominada cientifica, adquiere relevancia
en el campo de las artes y mas cuando los
estados y universidades destinan recursos
a profesionalizar estas &reas, asi como
a los organismos que expiden titulos de
grado y posgrado referentes a dicha area
estan supeditados a estandares de calidad
y de resultados muchas veces cercanos a la
investigacion y a la produccion cientifica. Sin
embargo, los resultados que pueda aportar la
investigacion artistica muchas veces carecen,
por su naturaleza, de datos fehacientes que
comprueben la validez de lo que se sostiene,
siendo, en muchos casos, la percepcion del
artista, del curador, del critico o del mismo
espectador la que determina el grado de
involucramiento de las piezas o la practica
creativa con un proceso epistemolégico. En
nuestro caso, este texto carece de informacion
suficientey esta fuera de sus objetivos generar
una disertaciéon 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* y los aportes de Rubén Lopez-
Cano* al tema.

De la nocién ‘investigacion artistica’ se
pueden generar distintas interpretaciones que
no estan alejadas de lo que este texto suscribe;
sinembargo, asumimos laformaenlacualuna
dimension social y politica es atravesada por el
arte, siendo su incidencia directamente en las
piezas, las cuales pueden ser un catalizador
de discusiéon que coadyuven a dinamizar
las practicas sociales normalizadas. En este
sentido es que la investigacién artistica
puede ser un vehiculo de conocimiento al
detectar de manera sistematica y metddica
la sensibilidad del artista en cuanto a que el

21 Clement Greenberg. Arte y Cultura (Barcelona: Gru-
po Planeta, 1961. Reedicion 2002).

22 Boris Groys. Volverse Publico: Las transformaciones
del arte en el dgora contempordnea. Caja Negra (2014).
23 Rubén Lépez-Cano. Investigacién Artistica en Mdsi-



mundo (hablando de las dinamicas de poder
y de afeccién) incide sobre el artista hasta
el punto en el que él mismo es un producto
cultural de determinada sociedad, siempre
mutable y siempre en relaciéon con factores
a niveles personales, sociales, locales,
globales y se percibe una multiplicidad
de carga afectiva en cuanto a la necesidad
que genera una determinada creacién. 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 sentido de identidad
que se refuerza con las propias creaciones
generadas. Michel Foucault? hablaba de un
‘corpus analogico’, es decir, el pensamiento
y conocimiento de una o varias epistemes en
juegoycomolosdichos,lostextos,laspalabras,
las canciones —entre otros productos de la
cultura de algtn tiempo y lugar— nos indican
como es esta cultura y él propone entonces
el principio de la ‘arqueologia del saber’, el
cual es la base del analisis que él hace de las
sociedades en distintos tiempos y lugares.
Deleuze,” al hablar del propio Foucault,
dird que dificilmente él citara algunos de
los pensadores y referentes académicos y
filoséficos 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 racionalizado desde la
instruccion cientifica o filoséfica puede estar
ignorando, por las tensiones que se suscitan
en el poder, muchos aspectos que ocurren a
niveles de jerarquia mas bajos.

ca. Esmuc (2013).

24 Cf. Foucault, Michel. La arqueologia del saber (Bar-
celona: Paidds, 2005).

25 Deleuze, G. La imagen-movimiento. 1st ed. (Barce-

El proceso arqueoldgico del conoci-
miento, por principio, también es susceptible
de entrar en esas dinamicas del poder, pero,
de alguna forma, al hacerlo evidente e irre-
mediable, le da licencia para cometer un jui-
cio desde la individualidad del observador. En
este caso, los puntos de objetividad quedan
reducidos a lo que el observador puede obser-
var. En el sonido es claro cuando M. Schae-
ffer>¢ establece que «somos lo que escucha-
mos y escuchamos lo que somos»; esta frase
adquiere todo el sentido cuando el observador
queda relegado a su propia experiencia como
escuchavy es consciente de sus propias limita-
ciones. Entonces, a pesar de tener instrumen-
tos que nos arrojen resultados aparentemente
fehacientes, las interpretaciones estaran su-
peditadas a la capacidad y a la historia social,
politica e intelectual de quien las hace, asi
como los aparatos de legitimacién de turno y
el poder que los detenta.

En este sentido es que proponemos que
la investigacién artistica puede ser un arte-
facto de pensamiento que nos permite acce-
der y darle claridad a piezas artisticas que
usualmente quedan con el sentido oculto a
una interpretacion unidireccional. Tampoco
se aboga por reducir las piezas artisticas a un
solo sentido y despojarlas de su naturaleza
polisémica, sino, por el contrario, atribuir
mas informacién al contexto de las piezas
para que la polisemia tenga un caracter di-
verso y con un grado de profundidad mayor.
Se propone, entonces, que sea el método et-
nografico el que atribuya esta informacion,
pues el mismo artista es el vehiculo de trans-
fusion 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 relevan-
cia de las piezas en controversia con los su-
cesos sociales y conceptuales en donde se

lona: Paidds, 2014).
26 Schaeffer. P. Tratado de los Objetos Musicales (Ma-
drid: Coidos48, 1966).
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llevo a cabo, ademas de proporcionar datos y
motivaciones que dieron origen al proyecto.

La investigacion artistica se ofrece
como una posibilidad para refrendar y abrir
el debate de conocimiento hacia otras esfe-
rasy otros métodos que den certeza de lo que
ocurre ya fuera de las academias. Pues, a pe-
sar de que existen diversos textos que funda-
mentan la produccion artistica como forma
de conocimiento y no solo la critica de arte
o la curaduria, los mismos artistas ya estan
generando estas discusiones fuera y dentro
de las instituciones sin que importe dema-
siado la legitimacién desde estas tltimas. La
validacién desde el poder hegemonico ins-
titucional, como las universidades, centros
de investigacion, museos o centros de docu-
mentacion, se da en funciéon de las discusio-
nes que ya existen fuera de ellas, y es a través
de los propios investigadores que adquieren
una relevancia social al actualizarse y ofre-
cer marcos mas rigidos y formas mas esta-
bles de hacer lo mismo que ya ocurre fuera de
ellas. Es por eso que la investigacion artistica
es una posibilidad epistemoldgica, porque
asi lo creen los mismos artistas y los espec-
tadores, solamente hace falta la acreditaciéon
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 la musica,
y he visto muchas cosas, pero nada como
esto. Cierren los ojos e imaginen una
noche extraordinariamente magica... estos
son musicos extraordinarios que estan
en funcién de la magia que se produce al
juntar instrumentos 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?>
Orquesta que une espiritualidad antigua y sen-

1 Hipdstasis es un término teoldgico que «comenzé
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 con-
cepto teoldgico de Naturaleza Humana, o sea, aquello
que todos nosotros como seres humanos compar-
timos, la Hipdstasis es indefinible racionalmente. Se
trata de un misterio, y la Unica forma de alcanzarla es
por Revelacidon». Alejandro Iglesias Rossi. Geocultura,
Investigacidn y Creacidn. 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.

sibilidad moderna... una magnifica meditacién
sobre el destino posible de la tradicién y los
avances tecnolégicos. Con la Orquesta de Ins-
trumentos Autdctonos y Nuevas Tecnologias,
Alejandro Iglesias Rossi ha creado un medio
musical digno de ser alabado, en el cual el pa-
sado y el futuro se correlacionan bella y paci-
ficamente.
Diario The Jakarta Post
Indonesia - 19/11/2007

La Orquesta de Instrumentos Autdctonos y
Nuevas Tecnologias es hoy uno de los hechos
estéticos mas poderosos y determinantes en la
miusicamoderna, y al mismo tiempo es un sex-
tante artistico lider en el mundo. En manos de
ellos, la tecnologia electrénica se absorbe en el
poder del espiritu, y la espiritualidad se vuel-
ve sorprendentemente concreta, parameétrica,
expresiva.
Radio Televizija Slovenija
Eslovenia - 23/8/2018

La Orquesta me impactdé de manera brutal,
porque eran las Epistemologias del Sur las que
estaba oyendo y viendo, otra manera de expre-
sar lo que yo no logro expresar en mis charlas.
Ustedes acaban de ver lo que la ciencia, el co-
nocimiento logocéntrico, no puede conocer: la
espiritualidad de las cosas, esa fuerza trascen-
dente dentro de lo inmanente. Es el arte que
camina sobre la linea abismal haciendo de no-
sotros hombres y mujeres mas dignos, con la
fuerza de la espiritualidad y la dignidad.
Dr. Boaventura de Sousa Santos, creador
de las Epistemologias del Sur, sobre la OIANT3

La Orquesta de Instrumentos Autéctonos y

Nuevas Tecnologias, un paradigma americano
frente al eurocentrismo.

Revista Bohemia

Cuba - 8/10/2014

3 Disponible en:  https://www.facebook.com/
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La OIANT de la Universidad Nacional de Tres
de Febrero (UNTREF) de Argentina, creada 'y
dirigida musicalmente por Alejandro Iglesias
Rossi, con la direccion de Artes Escénicas y
Visuales de Susana Ferreres, parte de la con-
cepcién de otorgar a los instrumentos nativos
de América la misma ‘dignidad ontolégica’
que a los instrumentos heredados de la tradi-
cién europea y a los desarrollados por la tec-
nologia digital.

Desde el comienzo, sus directores
crearon un modelo artistico-académico
enraizado en nuestra propia geocultura,
al recuperar la légica de las tradiciones
espirituales de nuestro continente. De esta
forma, la Orquesta considera al artista-
creador como integrador de diferentes
saberes, en quien las diversas disciplinas
se atnan conformando un corpus total de
conocimiento. A partir de esta concepcion 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,
enseflandolo en los diferentes niveles y
espacios académicos que conforman el
proyecto.

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

[..Jun programa inspirador que recobray da
vida artistica a los instrumentos musicales
indigenas, la mayoria de ellos olvidados, al
mismo tiempo que desarrolla investigacion,
composicién, diplomas universitarios, cur-
sos comunitarios, exhibiciones, conciertos y
un modelo pedagdgico-musical para todos
los niveles.
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La Orquesta es la matriz del proyecto y es uno
de los 6 vectores que conforman el mode-
lo artistico-académico creado y dirigido por
Iglesias Rossiy Ferreres:

- la OIANT,

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

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

- la Maestria en Creaciéon Musical, Nue-
vas Tecnologias y Artes Tradicionales,

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

- Seminarios Intensivos de Nuevas Tec-
nologias, Construccién de Instrumen-
tos de América, Composicidon, Arquitec-
tura Corporal, etc.

Recorrido personal

Nada resulta superior al destino del canto.
Ninguna fuerza abatira 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

T que puedes vuélvete

me dijo el rio llorando

los cerros que tanto quieres —me dijo—
alla te estan esperando.s

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, rodea-
da de cuadernos, manuscritos, fotografias y
musicas, estaba encargada de una intensa la-
bor de edicién del vasto trabajo de registro de
Dora Ochoa de Masramén, educadora, folklo-

4 Atahualpa Yupanqui. “Destino del Canto”, en El can-
to del viento (Honegger, 1965).

5 Atahualpa Yupanqui. “Td que puedes, vuélvete”, La
Afiera (Odedn, 1946).



réloga, literata y principal recopiladora del
cancionero tradicional de San Luis. Mi abuela
me compartia todos los testimonios de aque-
llos cuadernos con dibujos, poemas, conjuros
secretos de curanderas y de nifios de las es-
cuelas rurales del Conlara, como también el
primer relevamiento en la historia de la pro-
vincia de sitios arqueoldgicos (casas de pie-
dra, aleros, oquedades y grutas de la serrania)
que albergan pictografias y petroglifos.

Todo aquel entramado mistico-mara-
villoso que pude absorber tanto de los manus-
critos como de las vivencias personales por los
rituales antiguos de la zona, la devocién de los
‘rezabailes’ a San Vicente (plegarias comuni-
tarias danzadas), los conocimientos de plan-
tas medicinales, las ‘curaciones de palabra’
de Don Juan Carlos, los misterios de las sie-
rras, el tradicional mote ‘el rio es traicione-
ro’, los recitados, los versos del poeta Antonio
Esteban Agiiero, los ‘tonaderos’ (guitarreros
tradicionales de la regién), la inocencia de las
ancianas del campo junto al legado preco-
lombino que muy pocos 0jos eran capaces de
ver, me llevaron a buscar la huella de una ar-
tista y etnomusicéloga excepcional que habia
quedado en la memoria de mi pueblo al haber
justamente iniciado su trabajo etnomusicol-
gico (en su juventud y de la mano de Carlos
Vega, fundador de la musicologia en Argenti-
na) en mi provincia, San Luis, durante el afio
1939, la Dra. Isabel Aretz.

El alma de la tierra, como una sombra, si-
gue a los seres indicados para traducirla en
la esperanza, en la pena, en la soledad. Si tt
eres el elegido, si has sentido el reclamo de
latierra, si comprendes su sombra, te espera
una tremenda responsabilidad.®

Asi, en el momento de buscar una carre-
ra universitaria y con la colaboracién de mis
abuelos, que exploraban las posibilidades a la
par mia, me encontré con una propuesta en-
marcada en un espacio académico que inte-

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

graba los instrumentos nativos de América,
las artes tradicionales, las nuevas tecnolo-
gias, la creacién musical y la etnomusicolo-
gia, dirigido por Iglesias Rossiy Ferreres enla
UNTREF, con quienes Isabel Aretz habia fun-
dado el IDECREA Centro de Etnomusicologia
y Creacién en Artes Tradicionales y de Van-
guardia que hoy lleva el nombre “Dra. Isabel
Aretz”.

Previo a esta eleccién, habia buscado
carreras de cine, letras, instrumentista en
conservatorio, composicién, direccién or-
questal, antropologia, filosofia, inclusive me
inscribi en varias de ellas y consegui los ma-
teriales de estudio para sus respectivos ingre-
sos. Sin embargo, me cautivé sobremanera la
propuesta de la UNTREF por la concepcion del
artista como persona, parte de un contexto
social, cultural, politico, y no como mero téc-
nico o especialista en armonizacion, contra-
punto o instrumento.

Al encontrar esta propuesta artisti-
ca-académica integral y Unica 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 Licencia-
tura en Musica (dirigida en aquel tiempo por
Iglesias Rossi), donde tuve la oportunidad de
incorporar conocimientos acerca de la musi-
ca contemporanea, asi como de composicion
musical instrumental y electroacustica.

Al comenzar, me encontré con algo
inédito hasta ese momento, asignaturas
que ponian en valor los instrumentos de
América (su construccion, su interpretacion
relacionadas con la composicion musical)
junto a las tecnologias digitales que dictaban
los solistas de la Orquesta (Julieta Szewach,
Anabella Enrique, Juan Pablo Nicoletti y
Lucas Mattioni) en las cuales estudiabamos
de manera integradora, y totalmente
novedosa para mi, tanto la poética de la
musica electroactistica y los principios
pitagéricos como la riqueza organoldgica de
los instrumentos autéctonos en arcilla, caila
y madera. El estudio de dichos instrumentos
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nos llevaba a reflexionar sobre un mundo
desconocido, donde cada instrumento es
Unico y no existe uno igual al otro (como
la hipdstasis), asi como tampoco existe
una escalistica que dé cuenta de un tnico
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 mu-
sico de la OIANT, como el caso de los ja-
zzmen, desarrolla una técnica que le es
propia. Esta individualizacién de la prac-
tica, que excluye por naturaleza toda des-
cripciéon normativa, se inscribe en el seno
de la ensefianza de los musicos en la vida
del Ensamble. Los intérpretes se implican
totalmente en lo que, mas alla del aspec-
to puramente musical, se aparenta a una
concepcion mistica del mundo sonoro. En
efecto, los miembros de la Orquesta, apar-
te de ser instrumentistas y compositores
son también conceptualizadores de sus
propios instrumentos, los cuales repro-
ducen fielmente modelos originales pre-
colombinos a menudo extremadamente
complejos desde el punto de vista estético.
En este sentido, desde la concepcién has-
tala comunicacion, el de la Orquesta es un
proceso integral absoluto. La Orquesta es
como el espejo invertido de las tradiciones
orquestales europeas actuales y nos per-
mite religarnos de forma muy paradéjica
con la riqueza de las orquestas originarias
occidentales.’

Algunos ecos de estas reflexiones iban ho-
radando nuestra conciencia, preguntan-
donos qué buscabamos en la musica, en el
arte, y cudl era ese llamado que sentiamos
al interesarnos en estos instrumentos. Du-
rante el primer seminario que realicé, los

7 William Vandamme. “Fronteras del silencio”,
Journal du CNSMDP N.° 81 (2010): 20. Disponible en:
https://www.conservatoiredeparis.fr
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solistas de la Orquesta nos compartieron un
poema de Atahualpa Yupanqui que trataba
sobre estos misterios y daba el sentido a esas
preguntas. Sunombre era El Destino del Canto.
Estas palabras vibraron con tanta potencia en
mi camino que decidi integrarme al progra-
ma de formacion 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 regre-
sado 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 Iglesias
Rossi (codirector) y Ferreres (vicedirectora)
el IDECREA. Dice Ferreres:

[...]el Centro se cred con la conviccion de que
tanto desde la investigacién etnomusicol6-
gicaylacreacion es posible recuperar el con-
tacto con las fuentes autdctonas de Ameérica,

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 Revis-
ta Musical Chilena, Afio LIX, julio-diciembre, 2005, N.°
204, 139-139.



no como una idealizacién o un retorno a un
pasado sepultado, sino como el despertar de
una semilla latente que solo necesita del ge-
nio creador que la asuma, para volver a dar
su original y sustancial fruto.

La intrinseca, y necesaria, relacién entre la
investigacion en sinergia con la creacién, fue
la busqueda que caracteriz6 primordialmen-
te los recorridos personales de los fundadores
del IDECREA.

Puede perseguirte la adversidad, aquejarte
el mal fisico, empobrecerte el medio, des-
conocerte el mundo, pueden burlarse y ne-
garte los otros, pero es inutil, 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 va-
nidad.®

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

10 Yupanqui, “Destino del Canto”, El canto del viento.
11 Maria Teresa Melfi. “Biografia inédita de Isabel
Aretz” (Buenos Aires: Sociedad Argentina de Educa-
cién Musical, 1997).

12 Melfi, “Biografia inédita de Isabel Aretz”.

ensambles en diversos paises. El musicologo
estadounidense Robert Stevenson daba
testimonio de aquello: «Ningtin nombre brilla
mas intensamente, en ambos firmamentos de
la etnomusicologia y la composicién, como el
de Isabel Aretz».B3

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 ta
no crees en tu pueblo, si no amas, ni esperas,
ni sufres, ni gozas con tu pueblo, no alcan-
zaras 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 mantie-
nen sus tradiciones y viven en contextos sel-
vaticos, 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, Coromoto, Isla Ratén, San Pe-
dro, realicé un registro sobre la construccién
y cosmovision de los instrumentos ritua-
les-sonoros tanto como los relatos miticos
por el chaman Bolivar de la comunidad Pia-
roa de Alto Carinagua y el chaman Quéquere
de la comunidad Jivi de Coromoto. Los cono-
cimientos adquiridos en dicha investigacion
fueron transmitidos en los Seminarios de
Construccién de Instrumentos Nativos de la
Licenciatura en Musica Autoctona, 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 nom-

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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brara, seran lo ‘anénimo’.’s

He integrado equipos de investigacién des-
de el afio 2012, dentro de la programacion
cientifica de la Secretaria de Investigacién y
Desarrollo de la UNTREF, teniendo la posibi-
lidad de formarme en proyectos de investiga-
cion en arte de la OIANT.

Sobre este item, en el momento de la
creacion de la Comisién Asesora de Artes por
la CONEAU (Comision Nacional de Evaluacion
y Acreditacion Universitaria de la Argentina)
Iglesias Rossi fue convocado como especia-
lista para delinear los criterios vinculados a la
Acreditacion de las Carreras, y el documento
sefiala:

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

Asimismo, he podido investigar sobre el vasto
instrumental precolombino en los Depdsitos
del Museo Nacional de Antropologia del Perd;
Museo Amano (Pert); 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 investigacio-
nes se aplican como recursos pedagogicos en
los diferentes niveles académicos y los ins-
trumentos reconstruidos a partir de piezas
originales uniendo nuevas y antiguas tecno-
logias, forman parte del acervo de recons-
trucciones que la Orquesta interpreta en sus
presentaciones, que la prensa internacional

15 Yupanqui, “Destino del Canto”, El canto del viento.
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definié como:

Museo viviente de la vida escondida en el so-
nido. Estos antiguos instrumentos permane-
cfan 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 ins-
trumentos no implica un acto de arqueolo-
gia musical, sino una manera de otorgarles
la misma “dignidad ontolégica” con que
asumimos el aprendizaje y ejecucion de los
instrumentos occidentales."

Desde el 2017 hasta la fecha nos encontramos
desarrollando (en un equipo interdisciplina-
rio e interinstitucional conformado por Igle-
sias Rossi, Ferreres, Lucas Mattioni y quien
escribe de la UNTREF junto a los arquedlogos
Maria Guillermina Couso y Diego Gobbo de
la Universidad Nacional de La Plata) el Pro-
yecto titulado “Recuperacion de los sonidos
de América Precolombina: nuevas y antiguas
tecnologias aplicadas a la reconstruccion de
instrumentos sonoros en las colecciones ar-
queoldgicas del Museo de La Plata”. el pro-
yecto consiste en el estudio del sonido produ-
cido por los instrumentos musicales pertene-
cientes 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 logré articular arqueomusicologia, acuis-
tica musical, construcciéon de instrumentos,
utilizando tecnologias actuales (tales como
de disefio y fabricacién digital tridimensional
mediante el uso de Sensores 3D y fotograme-
tria como también tecnologia LiDAR) y anti-
guas técnicas de generacion 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

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



originales, que da cuenta tanto de su forma
exterior como de su complejo sistema sonoro.

Arte sagrado

Todo el Teatro quedd 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 Progra-
ma de Investigacion Iconografica y Corporal
en Arte Sagrado bajo la direcciéon de Ferre-
res, donde he podido desarrollar un recorrido
en el aprendizaje sobre el arte tradicional de
América a través de su iconografia y escultu-
ras. Dice Ferreres:

El Arte sagrado se manifiesta en todas
las Tradiciones del mundo como un Arte
de evocacién de lo invisible a través de la
transfiguraciéon de lo visible. Estas bases
son comunes en todas las Tradiciones: solo
el simbolo puede traspasar las barreras de
la racionalidad y reactivar los sentidos es-
pirituales. La blisqueda de esta unidad con-
substancial entre el Hombre y la Creacion
puede rastrearse a través de la compene-
tracién organica con la gestualidad corporal
caracteristica en la ejecucién de instrumen-
tos rituales, asi como en la utilizacién de
mascaras y danzas sagradas de las Culturas
nativas, que han quedado plasmadas en su
iconografia, esculturas, murales, y cddices.
Pero no se trata solo de acceder a un cono-
cimiento exterior a través del contacto con
estos vestigios arqueoldgicos, sino funda-
mentalmente de una relacién directa, in-
terior, con el hombre que somos hoy, que
guarda como verdadero archivo de memoria
vivo, la sintesis ancestral del género huma-
no donde podemos reencontrar todos los
estratos de nuestra historia.’®

Por esta razon, afirma Ferreres que:

18 Susana Ferreres. Fundamentacién del IDECREA [Ac-
ceso el 1 de marzo de 2020]. Disponible en: http://
www.untref.edu.ar/instituto/cedecrea-centro-de-et-
nomusicologia-y-creacion-en-artes-tradicion-
ales-y-de-vanguardia-dra-isabel-aretz

[..] a través del proceso de modelado es-
cultérico y la construccién de mascaras
se puede acceder al sistema de valores
que establecié una normativa de canones
proporcionales y subyacentes signos de
alusiéon mitico-césmica, propio de la Es-
cultura Sagrada en América.?

Se trata de asumir en la creaciéon contem-
poranea la herencia morfoldégica y esa ‘otra
sintaxis’ de saberes encriptados que han
sido desplazados por la colonizacién y la
cultura hegemoénica.

A lo largo de su carrera, Ferreres ha
desarrollado un perfil inico en el que con-
fluyen diferentes saberes y disciplinas.
Como iconégrafa, se formo en la tradicion
bizantina y paralelamente se dedic6 a la
investigacion de las tradiciones iconogra-
ficas, asi como de los instrumentos musi-
cales de América, lo que la llevé a fundar
el primer Taller de Recuperaciéon de Ins-
trumentos Nativos de América en el ambito
académico, iniciativa sin precedentes den-
tro de la historia universitaria argentina.
Dicho taller, enmarcado en el IDECREA, fue
el pionero en la formacién del cuerpo do-
cente especialista en luteria precolombina
(Anabella Enrique, Lucas Mattioni, Julie-
ta Szewach, Juan Pablo Nicoletti, Nahuel
Giunta y quien escribe) que desarrollan
contenidos para la Licenciatura y la Maes-
tria, asi como en seminarios nacionales e
internacionales.

Al incorporarme al taller no poseia
conocimientos previos de escultura o al-
fareria ni tampoco acerca de la antigua
tecnologia precolombina del sonido, pero,
sorteando todo prejuicio pedagodgico, el
primer trabajo que realicé no fue para un
nivel de principiantes, sino que me propu-
sieron hacer un incensario sonoro escult6-
rico con la representacion del Chaak de la
cultura Maya.

19 Susana Ferreres. “Valor actuante de la escultura
americana: una mirada a través de los rostros ame-
rindios”. Presentacién 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 escultérico.

Fue un trabajo intenso de dos meses de mo-
delado escultérico, construccién del sistema
sonoro (de acuerdo a las pautas tecnologicas
precolombinas) y pintura; la pieza mide 50
cm, y es un instrumento que nos acompafia
desde el afio 2011 en todas las giras y presen-
taciones.

Esta experiencia no es un hecho ais-
lado, dado que la construccién escultérica
de gran complejidad es aplicada en la ense-
flanza en la Maestria y la Licenciatura, con
estudiantes de formacién musical, pero sin
experiencia en artes plasticas o luteria. En la
metodologia de trabajo aplicada, el proceso
de modelado escultérico con arcilla genera
profundas analogias con la materia sonora,
teniendo un impacto en la escucha de la for-
ma, la estructura y la gestualidad, influen-
ciando al proceso de creacién de las obras
musicales compuestas por los estudiantes.
Se han creado instrumentos musicales, asi
como mascaras craneales y faciales de alto
nivel de detalle, promoviendo sustancial-
mente la formaciéon multidisciplinaria del
alumnado.
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Esto se ha llevado a cabo mediante la
implementacion de proyectos de investiga-
cion 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 mismos 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 Or-
questa, se han logrado recuperar y recons-
truir instrumentos musicales medievales (a
partir de cédices, manuscritos y analisis de
las esculturas liticas presentes en los por-
ticos de las catedrales medievales) para el
Ensamble de Musica Antigua de la OTANT.2°

Por otro lado, en el area de la Inves-
tigaciéon Corporal en Arte Sagrado, los so-
listas de la Orquesta nos hemos formado
en diversas disciplinas de Artes marciales
en los seminarios de Disciplinas Corporales
para Creadores y Artes Precolombinas del
Movimiento, conocimientos transmitidos
por Iglesias Rossi. Durante los mismos se
realizan movimientos transmitidos has-
ta el dia de hoy por tradiciones autoctonas
americanas, asi como rutinas tomadas de
las disciplinas marciales orientales. Estas
incluyen ejercicios destinados a incremen-
tar la resistencia fisica y el desarrollo mus-
cular, 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 (Qi,
Tan Tien, respiracion, etc.), asi como en las
disciplinas Eutonia y Arquitectura Corporal
de América dictadas por Susana Ferreres.

20 TV de Galicia: https://www.facebook.com/wat-
ch/?v=266776630665275. Agencia EFE internacional
de Noticias: https://www.facebook.com/watch/?v=
1952312158156051.



Asi testimonia la Revista del Conser-
vatoire National Supérieur de Musique de
Paris:

En los ensayos de la OIANT, los ejerci-
cios fisicos y de meditaciéon son funda-
mentales. Las sesiones de demostraciéon
requieren un compromiso casi exclusivo.
Cada una es vivida como un instante Gni-
co y privilegiado de musica, y demanda
un compromiso corporal intenso. Asi, los
movimientos fisicos generan gestos mu-
sicales generosos, distantes de la materia
sonora escrupulosamente jerarquizada de
nuestras orquestas europeas.

Un ejemplo de la convergencia del arte tra-
dicional precolombino y las nuevas tecnolo-
gias es la realizacién de la obra Angelus Ar-
canus, en la cual participé como investigado-
ra e intérprete. En el marco de un proyecto de
investigacion cientifica de la UNTREF, se de-
sarroll6 el aspecto tecnolégico audiovisual a
partir la obra Angelus (que en 1996 recibi6 el
primer premio del International Rostrum of
Electroacoustic Music de la UNESCO en Am-
sterdam), con el propésito de unir las nuevas
tecnologias audiovisuales con los movimien-
tos y posturas de las esculturas y codices del
México antiguo en una presentacién multi-
media que abarc0, asimismo, construccién
de mascaras precolombinas y confeccién de
vestuario a partir de la ornamentacién cor-
poral y ropaje presente en las esculturas y
cédices de América precolombina. 2

Programas académicos

Las tradiciones espirituales de todos los tiem-
pos han expresado a través del arte su concep-
cién del mundo, sus conocimientos acerca del
hombre y del universo, la cosmovisién en la
que se enraiza su cultura.>

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

22 Resolucién 034/16 del Consejo Superior de la UN-
TREF, Modificacién Plan de Estudios de la Maestria en

La Maestria en Creaciéon Musical, Nuevas
Tecnologias y Artes Tradicionales, 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, resaltando la diversidad
de expresiones musicales especialmente a
las propias de nuestro continente y ofrece las
competencias necesarias para, a través de la
creacion musical, profundizar la reflexion
tedrica, la investigacion y la praxis musical
(en combinacién con las nuevas tecnologias
y artes tradicionales) a través de la creacién
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 toda América.
Numerosos egresados de la Maestria se
desempefian actualmente como docentes
e investigadores en espacios como la
Universidad de Lille III, New York University,
Universidad de Helsinki, Universidad
Catdlica de Valparaiso, Instituto Nacional
de Musicologia, entre otros. Asimismo, han
recibido diversas distinciones: Concours
International de Musique Electroacoustique
de Bourges, International Rostrum of
Composers, 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 Autdctona, Clasica
y Popular de América. Una licenciatura de
caracter Unico que integra el conocimiento de
las creaciones sonoras autdctonas, clasicas y
populares (las cuales son un corpus especifico
geocultural per se) al tiempo 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:

Creacién Musical, Nuevas Tecnologias y Artes Tradi-
cionales (14 de diciembre de 2016).
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[..] en un mundo globalizado la creacion,
interpretacion, investigacion y ensefian-
za de la musica en América se hallan en la
encrucijada de desarrollar una teoria y una
praxis que la ubiquen en su propia singula-
ridad.

Siendo docente desde los inicios de la carrera,
y debido a que los contenidos y tematicas que
aborda el plan de estudios no tienen preceden-
tes, el dictado de las catedras de Historia de la
Musica I como titular y como adjunta de His-
toria de la Musica II e Iconografia y Mascaras,
me impeli6 a desarrollar nuevas metodologias,
investigacion y desarrollo de material didacti-
co acorde a las tematicas especializadas, lo que
result6 un trabajo verdaderamente enriquece-
dor.

En la misma fundamentacion
describe que:

se

La Carrera concibe al estudiante como una
entidad integral que atna en si las compe-
tencias del creador, el tecndlogo, el intér-
prete, el lutier y el tedrico, pretende subsa-
nar la falta de profesionales del area capaces
de inscribir sus aptitudes dentro del marco
de nuevos paradigmas emergentes en la so-
ciedad actual respondiendo a esta demanda
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
transmitiéndolo en carreras de grado, pos-
grado y seminarios alrededor del mundo
(Francia, Puerto Rico, Perd, Nueva Zelandia,
Cuba, Singapur, Indonesia, Polonia, Egipto,
etc.).

Asimismo, parte fundamental de la
transmision del conocimiento alacomunidad
se realiza mediante los Programas de
Voluntariado, donde como docentes
formamos a estudiantes voluntarios y los

capacitamos para enseflar en diversos
contextos de emergencia sociocultural:
carceles, asentamientos, escuelas de

educacién especial, etc.
83

La experiencia
transdisciplinaria en la OIANT
como plasmacion de la vision
de Alejandro Iglesias Rossi

El compositor en Ameérica se halla en la encru-
cijada de encontrar su identidad personal en
tanto creador, y su identidad cultural en tanto
miembro de una comunidad 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 encon-
trar 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 contemporaneas de creacién e identi-
dad 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 espi-
ritu paradéjico. Es un artista que pertenece a su
tiempo, en cuanto al lenguaje, pero cuya sen-
da de bisqueda se acerca a la vertiente mistica
medieval mas que a los aires del fin del s. XX.
Fiel a su origen latinoamericano, sus obras os-
tentan color local en los textos y los materiales
sonoros y su vision apocaliptica se traduce en
una tension de la cual dificilmente el oyente
puede sustraerse.?
Desde su juventud, Iglesias Rossi produjo
obras que evocan las sonoridades de los ins-
trumentos indigenas, las musicas tradiciona-
les y las plegarias sagradas de nuestra Amé-
rica, en una forma profundamente personal.

23 Alejandro lIglesias Rossi. “Técnicas Contem-
poraneas de Creacion e Identidad Cultural”, en Revista
del International Music Council de la Unesco, N.° 30/2001.
2/ Radio Suisse Romande, Programa “Portrait d’lgle-
sias Rossi”, Geneve 28/4/2000.

25 Diccionario de la Mdsica Espafiola Hispanoamer-
icana (Instituto Complutense de Ciencias Musicales,
1999).



Asi lo describe la magister Anabella Enrique
en su trabajo de tesis:

[..] Iglesias Rossi asume la Composicion
Musical como un camino de conocimien-
to (como lo nombran los Sabios de nuestro
Continente). Un compromiso que lo llevd, no
solo ala creacion de excelsas piezas musica-
les sino a instaurar una revolucién en la en-
sefianza de la musica académica de nuestro
continente. Sin dudas, es uno de los compo-
sitores que marcara una brecha insondable y
decidida en la historia de la musica de Amé-
rica. En su contacto y su visién enraizada
profundamente en la Tradicién, fiel a ella,
asumio el desafio de desarrollar una Teoria
y una Praxis propia al continente america-
no, 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 pertenecemos. Este quiza
sea el legado mas profundo que nos entre-
ga, en sinergia con el misterio y la magia de
su produccién musical. “Itry to get closer to
something I don’t really know” escribié en
1988 John Cage en el Poema que le dedic6 al
entonces joven Iglesias Rossi al escuchar su
musica. 26
Iglesias Rossi, actualmente presidente del
Consejo Argentino de la Musica, se destaca
como creador tanto en el campo de la musica
electroacustica como instrumental, siendo el
Unico compositor en la historia galardona-
do con los dos premios emblematicos de la
Unesco: el International Rostrum of Compo-
sers (1985, Paris) por su obra Ritos Ancestrales
de una Cultura Olvidada (sobre antiguos textos
quechuas) para soprano y 6 percusionistas,
considerada por el International Music Coun-
cil como «una obra maestra del siglo XX» y
el International Rostrum of Electroacoustic

26 Anabella Enrique. “Estrategias composicionales y
gréficas en la obra ‘Namandu Ru Ete (qui solus venit
et in tenebrarum corde apperuit)”, (tesis de maes-
tria en Creacién Musical, Nuevas Tecnologias y Artes
Tradicionales, UNTREF, 2016). Poema de John Cage
dedicado a Iglesias Rossi. Disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=RvPiBMAt2TE.
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Music (Amsterdam 1996) por su obra An-
gelus, siendo sus composiciones interpre-
tadas en las grandes salas de concierto al-
rededor del mundo (Carnegie Hall, Centro
Georges Pompidou, Opera de Oslo, Lin-
coln Center, Teatro Colén, Filarmonica 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 Composers
del International Music Council (con sede
en la Unesco) en mayo de 2019.%

Todo lo mencionado anteriormente
en este articulo se ha plasmado, integrado
y sintetizado en el trabajo de la Orquesta,
permitiéndo formarme (desde mi incor-
poracién en la OIANT) bajo la guia de Igle-
sias Rossi y Ferreres, metabolizando esta
vision creativa a través de la participacion
en la creacién y montaje tanto de obras
musicales solistas como de camara y con
orquestas sinfénicas y con nuevas tecno-
logias, en giras nacionales e internaciona-
les. Probablemente, la mejor forma de dar
cuenta del resultado de esta buisqueda es
citar algunas de las criticas que ha recibido
en sus giras internacionales, asi como en
articulos tedricos sobre la Orquesta.

La Revista del Conservatoire Natio-
nal Supérieur de Musique de Paris?® expre-
sa sobre “Ritos Ancestrales”:

[..] el gesto renovador de la Orquesta
es amplificado por una puesta en esce-
na que nos transporta al Mito fundador.
El mensaje espiritual forma parte de
la btsqueda composicional. Este viaje

27 IDECREA, UNTREF. “Hommage Video on Ale-
jandro lIglesias Rossi”. International Rostrum of
Composers del Consejo Internacional de la MUsi-
ca (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 fron-
tieres du Silence”, en Journal du CNSMDP (2009),15.



cultural y temporal culminé en la segunda
parte del concierto con una obra de Iglesias
Rossi premiada por la Unesco. Asi, este con-
cierto de gran riqueza musical y visual logrd
la fusién entre tradiciéon y modernidad.

Una Orquesta que rechaza el concepto de
frontera, de cualquier tipo que sea. He aqui
una verdadera reflexiéon sobre el concepto
de ‘frontera’: frontera entre modernidad y
tradicién, entre Europa y Ameérica Latina,
pero también cualquier tipo de frontera, por
eso todos los miembros de la Orquesta son
autores, compositores, intérpretes e inclu-
sive 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 Peres, Carlos Nuflez, la RTV
Slovenia Symphony Orchestray grandes pen-
sadores como Boaventura de Sousa Santos,
Adolfo Colombres, Ronny Velazquez, Carlos
Martinez Sarasola o el Premio Nobel Adolfo
Pérez Esquivel, asi como con referentes de
las nuevas tecnologias como Ricardo Mando-
lini, Daniel Teruggi, Javier Alvarez o Rodrigo
Sigal. Asimismo, hemos tenido la posibilidad
de compartir en diferentes encuentros y fes-
tivales con etnomusicologos, antrop6logos y
arqueologos, cineastas, lutieres americanos
y especialistas en instrumentos medievales
europeos como Christian Rault, junto a de-
fensores indigenas y chamanes de diferentes
comunidades del mundo (zultes, maories,
aymaras, mayas, tukanos, mapuches y gua-
ranies, entre otros).

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

Todo este modelo de investigacién y crea-
cién es Unico en el mundo e intenta abordar
el conocimiento de una manera integral. En

29 Radio France Info, 12/3/2009.
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este cruce de los instrumentos autéctonos
con las nuevas tecnologias, el estudio con
la creacidn, lo tedrico con lo practico y los
saberes modernos con los saberes anti-
guos, se promueve una idea de la obra que
la acerca a una concepcion ritualista y ce-
lebratoria de la musica [...] Asi, queremos
declarar de interés este trabajo que por su
valiosa concepcion ética, antropoldgica y
epistemoldgica que nos conduce a cuidar y
redescubrir lo que somos y tenemos.°

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

La Licenciatura en Musica Autdctona, Cla-
sica 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 tradicién
europea, la Licenciatura se propone dar vi-
sibilidad a técnicas, instrumentos y formas
de transmisién de la musica olvidadas o,
muchas veces, desconocidas [...] es un orgu-
llo que la universidad publica y gratuita esté
abocada a la produccién y difusién de estos
saberes.>

El 16 de junio de 2022 el Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales estrenra el
largometraje documental titulado Miusica
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 vy su lucha
por establecer un nuevo paradigma musical
liberado de la tendencia que imponen los
paises centrales. Pasado, presente y futuro
se funden en una narracién que ilumina un
mundo fascinante.

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/downloadPdf.



Este es un viaje iniciatico junto a ellos,
desde la investigacion de codices precolom-
binos para construir instrumentos perdidos
de antiguas civilizaciones regionales hasta
los conciertos por todo el mundo que son
auténticos rituales en escena.>*

Nuevas y antiguas tecnologias

Mi formacion en el campo de la creacién
musical con nuevas tecnologias fue dada
por el abordaje singular desarrollado por
este modelo artistico-académico, el cual
tiene la particularidad de articular el es-
tudio y recuperacién de las sonoridades
de los instrumentos musicales precolombi-
nos con la incorporaciéon de herramientas de
transformacion, analisis y transformacion de
sonido de la tecnologia digital. Esta forma-
ciéon interdisciplinaria me permitié aunar el
estudio sonoro sobre la compleja escalistica
y estructura timbrica de los instrumentos
ancestrales a la vez que incorporaba cono-
cimientos sobre registro sonoro multi-mi-
crofénico, sampling y sintesis sonora, pro-
cesamiento dinamico y espectral, asi como
espacializacién del sonido.

A partir de dicha visién, me fue posible
asumir la computadora como herramienta
fundamental en el proceso creador, capaz
de expandir los limites de la acustica instru-
mental en la creacién musical con medios
electronicos.

Ademas, el estudio de las antiguas tec-
nologias 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 acudstica y la tecnologia musical,
como en lo referido a desarrollos de imagen
digital tridimensional.

32 Presentacion del largometraje ante el Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

En lo que respecta a la interpretacién
de los instrumentos autdctonos, la recupe-
raciéon de las antiguas tecnologias también
ha ampliado mis posibilidades en torno a la
incorporacién y creaciéon de nuevas técni-
cas de interpretacion. Estos instrumentos
precolombinos se presentan a nosotros sin
‘métodos de interpretacion’, lo que permite
el desarrollo de técnicas propias segun las
busquedas personales de los intérpretes y
creadores. Ejemplo de ello es el video produ-
cido en el marco del proyecto “Recuperaciéon
de los sonidos de América Precolombina”,
en el cual se plasma la experimentaciéon con
técnicas de interpretacién en uno de los ins-
trumentos reconstruidos.

Centro de Etnomusicologia

y Creacion en Artes Tradicionales
y de Vanguardia “Dra. Kabel Aretz”
UNTREF -

éhrbujeo - Técnica deaivén obstruyendo la
salida de aire del silbato

L — =

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
ami tras un largo camino de milenios cuando,
tal vez, fui arena paralos pies del aire. Entonces
vine a América para nacer en hombre. Y en mi
junté la pampa, la selva y la montafia. Si un
abuelo llanero galop6 hasta mi cuna, otro me
dijo historias en su flauta de cafia.®

33 Atahualpa Yupanqui. “Tiempo del Hombre”, en El
canto del viento. Honegger, 1965.
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[...] soy el producto de mi tierra, estoy hecho
del aire de las pampas, de la nieve de los An-
des, de los cuerpos de céndores que al polvo
volvieron, de las esperanzas y dolores que
quedaron impregnadas a través de las ge-
neraciones en el cielo de América, es por eso
que siencuentro quién soy, el producto nova
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 ale-
teo de una mariposa en el Amazonas puede
terminar generando un ciclén en el Japén,
asi yo también soy el producto de los suefios
y dolores de las almas que habitaron a través
de las generaciones este extrafio planeta, del
color de las arenas del Sahara, y de los pe-
dregullos de la tltima aldea olvidada de la
Tierra. Somos, como diria San Pablo, un solo
cuerpo, y cada uno de nosotros encontran-
do su propio lugar en esta sinfonia c6smica
puede llegar a ser absolutamente tnico y al
mismo tiempo absolutamente universal. 34

Este modelo artistico-académico es un me-
dio capaz de recuperar la légica de las tra-
diciones espirituales de nuestro continente
al integrar los diferentes saberes y discipli-
nas en el marco de un concepto crucial de
la OIANT, el de ‘musico integral’. Un artis-
ta integral que tiene la responsabilidad de
llevar la universidad a la calle y al mundo,
y reconocerse como parte vital de su pro-
pia historia y cultura, asumiendo un com-
promiso absoluto con su pueblo y contri-
buyendo 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 razodn,
desarrollar la labor de recuperar y asumir
verdaderamente el legado de las tradicio-
nes de América para darle vida a la creaciéon
contemporanea es capital para cada uno de
nosotros.

34 Alejandro Iglesias Rossi. The Path with Heart, Pro-
grama monografico sobre su trayectoria musical,
realizado por la New Zealand Radio (RNZ National,
2003).
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Asi, este modelo sobrepasa lo mera-
mente artistico y se extiende a lo cultural,
lo politico (en el sentido mas noble del tér-
mino) y continta expandiéndose hacia los
confines invisibles del mundo espiritual. La
OIANT es un suefio colectivo, mitico, aun-
que al mismo tiempo, es un combate perso-
nal, un ‘camino de conocimiento’.

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

Quienes estuvimos en la génesis de este
proyecto tuvimos como deseo profundo, que
la generacién que nos continde, enfrente los
desafios de su tiempo con armazones con-
ceptuales dignos de los suefios de nuestros
Libertadores, que creyeron que América es
capaz de ser original como lo describia Si-
moén Rodriguez (maestro y compafiero de
Simén Bolivar) en un escrito hacia el fin de
suvida:

«Véase alaEuropacomo inventa, y véase ala
América como imita. América no debe imi-
tar servilmente sino ser original. ;Y dénde
vamos a buscar modelos? Somos indepen-
dientes, pero no libres, duefios del suelo,
pero no de nosotros mismos. Abramos la
historia, y por lo que ain no esta escrito, lea
cada uno en su memoria».

Quizé en ese momento, ser americano deje
de ser solo la pertenencia a un lugar geogra-
fico y pase a ser una dignidad que hayamos
conquistado cada uno de nosotros personal -
mente.



John William Montoya

Artista musical

MONTOYA

Imagen de John Castafo

La creatividad es un espejo de lo que se estd vivien-
do en el propio presente, asi como se cambia con los
anos, por ejemplo, desde una perspectiva fisica, con
la vejez —la piel que pierde elasticidad, los ojos que
necesitan gafas, o el cabello que se cae—, asi es la
creatividad. Claro, la creatividad se afina, se mejora
con el tiempo; asi como aprendemaos a conocernos
a nosotros mismos, asi se canoce la propia creativi-
dad, donde ir a buscarla, como pedirla, cémo llamar-
3, cémo encontrarla.

Es importante saber escuchar, buscar entre
mil canciones o sonidos —ruidos— las ideas que
necesitas. También es fundamental estar supera-
tento, receptivo, porque las ideas pueden llegar en
los momentos mas inesperados. Asi ocurrid con uno
de los temas de mi proximo album que se llamara
Sierra: nacié asi, caminando por las calles de Bue-
nos Aires, sintiendo la energia de una ciudad viva,
CON UN caos gue es fuerza creadora, y de la cual no
se puede ser indiferente. Aprovechando que tenia el
celular a la mano, grabé lo que estaba en mi cabeza
como si fuera un dictado.

La pandemia de COVID-19 me ha dado el
tiempo para entender y analizar la relacion que ten-
go con mi creatividad o fuente de inspiracion, pues 3
vivo como si fuera una alcancia que se va llenando,

hasta que llega el momento de romperla y pensar
en qué me la gasto. Este es mi andlisis 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 as siguien-
tes preguntas: ¢en qué modo puedo ser reconocible?
<Cdémo desarrollar mi capacidad de expresion y de
qué manera puedo ser ariginal?

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 gue tengo con los ritmos de
pasillo y bambuco ha 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, esta
la busqueda de gamas de sonidos con mis patterns
ritmicos, que claramente derivan de la diversidad
de ritmos que tenemos, desde las costas atlantica
y pacifica, pasando por las montafas, para redescu-
brir 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.
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Ccontrapunteos

resistencias sonoras

Contrapunteos emula el cadaver exquisito creado por los surrealistas que consistia en realizar
un escrito colectivo en el cual los participantes no conocen el contenido precedente. Este juego
de palabras conduce a un singular ejercicio de creacién e imaginacion. Fue el antropélogo
y musicologo cubano Fernando Ortiz quien descubrié la potencialidad tedrica del término
‘contrapunto’ en el pensamiento: de alli el titulo de su célebre Contrapunteo cubano del tabaco y
el azucar. Haciendo uso de estos dos conceptos, esta seccién admite voces multiples, voces que
se escuchan al mismo tiempo. El propdsito: observar desde angulos diversos una problematica

urgente.

Resistencias sonoras

El lugar de las practicas artisticas en la
protesta social

Lxs artistas, en particular xs musicxs, han
jugado un papel protagoénico en la organizacion
de las masivas protestas sociales que han
tenido lugar en varias ciudades de Ameérica
Latina. Estxs artistas, contrariando la nocién
de que el arte es una practica burguesa e
individualista, han logrado articular esfuerzos y
creatividades para tomarse el espacio publico
e incidir en él pese a la represidn ordenada por
las autoridades politicas y policiales de paises
como Chile, Colombia, Ecuador, Bolivia, Brasil
y tantos otros.
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El interés de la presente edicion de
Contrapunteos es que nos ofrezcan su
evaluacidn sobre el impacto que han tenido xs
artistas enlas recientes movilizaciones sociales
en la regién. Nos interesa que nos compartan
sus reflexiones a partir de sus propias
experiencias como artistas, investigadorxs,
gestorxs culturales y ciudadanxs. Nuestra
expectativa es la de producir un texto reflexivo
J plural que nos permita dar cuenta de un
debate, desde el campo de las artes, sobre
estos importantes procesos historicos.



Bricolaje Cognitivo
O la utopia de un tiempo
que esta por venir

Jorge Barco
Artista y productor cultural

Estamos ante una red de indignacién y espe-
ranza, resistencia social que ha generado un
gran poder colectivo, que, desde acuerdos en
lo fundamental, puede permitirnos experi-
mentar nuevas formas de la accién colectiva:
habitar, proponer, registrar, procesar, trans-
formar, amplificar. Se asume el espacio pu-
blico como espacio politico, creativo, social y
vital. Asambleas y debates que nos acercan a
dimensiones: sensorial... ética y estética. Es-
pacios 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 ecologia social, disefio especu-
lativo, ingenieria social.

Hay que superar el estado de negacién e intentar
hacer algo, cualquier espacio puede ser un lugar
de creatividad y de critica: un texto, un sonido,
una idea, una investigacién, una metodologia
queinspirealaaccion, incluso desdelacondicion
de paralisis que nos han querido imponer.

Este es un tema que a mi me interesa
muchoy que he tratado de pensar. Colombia esta
enunmomentomuydificil, todalavidahaestado
en un momento dificil, pero especialmente
los ultimos meses han sido criticos, lo que me
hace estar muy atento en todo lo que pasa y
tratar de participar en las iniciativas que van
surgiendo. En cuanto a la vinculacién del sonido
con la protesta de la movilizacién 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
piezas, bien sean inspiradas directamente
o relacionadas con el movimiento social o
también para recaudar fondos. Lo que he hecho
es ayudar a promover las iniciativas y también
he participado en el compilado nimero tres
cuyo link comparto al final de este documento.
Alli se perciben las fuerzas sonicas unidas en
cuatro compilados. «Resistimos en la escucha
combatiendo con ondas, hallando en la materia
sonica la lucha definitiva de nuestras voces
juntas en un tnico impulso, y encontradas en el
dolor compartido» es una frase que acompana
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 social en
Colombia. En ese marco he hecho una especie de
collage sonoro.

Realmente no soy musico, no tengo una
formacién en mdusica, yo soy mas un artista
sonoro y artista plastico; estoy terminando mi
master en la Universidad de Barcelona, y hace
tiempo que trabajo como curador en torno a las
artes electronicas y el sonido en el Museo de Arte
Moderno de Medellin. En ese contexto he reali-
zado un collage sonoro durante este tiempo, y
reunido alli una serie de sonidos registros de los
medios de comunicaciéon. Ha habido momen-
tos de completa intensidad mediatica en torno
al movimiento social que van desde entrevis-
tas, medios internacionales, voces de politicos,
sonidos de la movilizacién social en las calles;
algunos los he registrado. Ese pequertio collage
sonoro del que he hablado esta en el disco Co-
lombia Noise.

Quisiera comentar sobre como 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 personas que estén alli
se congreguen. También se hacen preguntas
y esas interrogantes creadas en la zona de
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la concentracién, asi como aquellas que se
desarrollan durante los procesos de alianza
con las comunidades en conflicto, adoptan la
forma de una partitura. Las preguntas en la
partitura se asemejan a una composicion, cuya
base son todas las problematicas pronunciadas
durante las investigaciones que se realizaron en
otro espacio-tiempo. Después de este periodo
de registro, se convoca a una congregacion
espontanea en la plaza publica, o bien debajo
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 predisposicion 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
contenidos en el interior de las resonancias.

Mas tarde, la movilizaciéon masiva alcan-
za su solipsistico final. No lejos de alli, el equipo
de Investigacién Sonora Militante comparara
los registros de las discusiones. Entonces, se es-
cribe un analisis (con bibliografia), y se redactan
propuestas en respuesta a los temas que emer-
gieron en las discusiones grupales. Estos temas
producen nuevas composiciones, obras sono-
ras, teatro callejero, disefios graficos, folletos,
fanzines, etc., que se reincorporan al espacio de
otras reuniones, asi como a movilizaciones ma-
sivas con forma de valor.

Estas composiciones obligan a dos cosas:
primero, no se leen sin haberse analizado, sien-
do esta la definicién de escucha y, segundo, al
leer y analizar las composiciones, quienes es-
cuchen se organizaran entre si para encontrar
nuevas maneras de estar juntxs.

Sobre la estetizacion, es algo sobre lo que
hay que tener cuidado, 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 momento frente a tanta injusticia, tanta
corrupcion, y tantos males. Colombia ha
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despertado en los Ultimos meses y, si bien son
muy grandes y dificiles de vencer, ahi vamos.
Es un mal generalizado en toda Latinoamérica;
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
canciénprotesta,ninadaquehabledirectamente
del paro y el movimiento social, sencillamente
se trata de activar una idea. El espectrograma de
mi pieza sonoraes de la protesta en Colombia, de
un fragmento de la protesta. Quisiera compartir
un pedacito de esa pieza, algo que he llamado el
bricolaje cognitivo:

La utopia de un tiempo que estd por venir. Es-
tamos ante una red de indignacién y esperanza,
resistencia social que ha generado un gran poder
colectivo que, desde acuerdos en lo fundamental,
puede permitirnos experimentar nuevas formas
de la accién colectiva: habitar, proponer, regis-
trar, procesar, transformar, amplificar. Se asume
el espacio publico como espacio politico, crea-
tivo, social y vital. Asambleas y debates que nos
acercan a dimensiones: sensorial, éticay estéti-
ca. Espacios sonoros, visuales y performaticos,
con conciencia de lugar, de sentidos: perfor-
mances y podcast, proyecciones y audiciones,
carteles y fanzines, grabaciones de campo,
précticas de permacultura y ecologia social, di-
sefio 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 accion
artistica en estos tiempos tan complejos.



LA ATMOSFERA SONORA DE LA
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MOVILIZACION SOCIAL

«Resistimos en (a 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».
Disponible en: https://ffssuu.bandcamp.com/album/horizontes-vol-3

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
calles de Chile, cientos, miles, millones de
cuerpos salimos a la calle el 18 de octubre del
2019 en lo que se denomind como el ‘estallido
social’, un poder constituyente que solo ha
sido reprimido por medio de asesinatos,
torturas, mutilaciones y la administracion
de un control de pandemia que tiene al virus
confinado en un ‘estado de excepcién’ con
arresto domiciliario nocturno y en fines de
semana por casi dos afios. 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.
Lapalabraresistenciavienedellatinresistentia,
del verbo resistere (mantenerse firme,
persistir, oponerse reiteradamente sin perder
el puesto), compuesto de ‘re’ (intensificacion
de la accion, reiteraciéon 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
nuestros pueblos originarios, formados en
la resistencia, en la dignidad que asegura
una existencia. Los cuerpos en accién 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 cancion,
«Un violador en tu camino», parodia de una
antigua publicidad de la dictadura que inten-
taba limpiar la imagen de la policia en Chile
promocionando la seguridad que ofrecia «un
carabinero en tu camino». Se trata de una te-
sis contra el estado opresor, en un pais donde
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las violaciones a los derechos humanos han
sido una politica sistemética de control social
los ultimos 40 anos.

4 mujeres se transforman en 40 muje-
res, 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 uti-
lizado como centro de tortura en la dictadura
militar de Pinochet.

Mas de 10 000 mujeres, segln cifras ofi-
ciales, se congregan para performar y catali-
zar el ruido de sus cuerpos sistematicamente
agredidos por politicas de control social que
incluyen el control de natalidad, la estigma-
tizacion del cuerpo femenino, la violencia se-
xual, las violaciones, los homicidios producto
de violencia de género que en gran medida se
cancelan por medio de la invisibilizacién, la
negacion cultural, la burla, la falta de justica
y la falta de acciones oportunas por parte del
Estado, los medios de comunicacién y la so-
ciedad civil en su conjunto.

Los cuerpos audllan por justicia y el cla-
mor social se hace incesante, se hace cancion,
se hace musica, se hace ruido.

El patriarcado es un juez que nos juzga por na-
cer, y nuestro castigo es la violencia que no ves.
El patriarcado es un juez que nos juzga por na-
cer, y nuestro castigo es la violencia que ya ves.
Es feminicidio. Impunidad para mi asesino. Es
la desaparicién. Es laviolacién. Y la culpa no era
mia, ni donde estaba ni cémo vestia. Y la culpa
no era mia, ni dénde estaba ni como vestia. Y
la culpa no era mia, ni dénde estaba ni como
vestia. Y la culpa no era mia, ni dénde estaba
ni cémo vestia. El violador eras tu. El violador
eres td. Son los pacos, los jueces, el Estado, el
presidente. El Estado opresor es un macho vio-
lador. El Estado opresor es un macho violador.
El violador eras tu. El violador eres td. 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 tu. El violador eres tu.
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“El violador eres tu” se performa frente a la
casa de gobierno, frente a cuarteles de poli-
cia, frente a juzgados de familia, frente a si-
tios emblematicos, traspasa fronteras, rom-
pe fronteras, cruza continentes, no distingue
lenguas, se transforma en un grito de guerra,
en un grito de resistencia, en un grito de ex-
piacién y de descarga, en un ruido que retor-
na a su emisor, que sale de mi cuerpo don-
de anidaba haciendo eco para volver a quien
lo ejercié. Asi la sonoridad se encuerpa en la
protesta, trasciende al espacio artistico, se
imbrica con la calle como accién restaurado-
ra, la vibracién conjunta eleva la frecuencia,
condensa las particulas: haitianos, chilenos,
peruanos, colombianos, reversionan el recla-
mo de “Pifiera culiao”.

Asi, la peste proclamada por Artaud, el
actor santo propuesto por Grotowski y las di-
versas capas del trabajo de los procesos psi-
cofisicos de Chejov confluyen en una accion
social, en un cuerpo colectivo performativo
que jadea por justicia, reconocimiento y visi-
bilizacion.

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 tnico lugar donde se ha buscado
cancelar el ruido? Hordas de jovenes de
familias 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 positivo y el afectar es
considerado negativo? ;Cual es el territorio de
la experiencia estética? ;Cual es el limite del
arte?, scudl es el limite del artista? Cémo se
limita su poder?, /se 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 devenimos
accién, potencia, articulaciéon, escucha.
¢El sonido se expande y el ruido crece, se
difumina, reverbera?

En la cancelacién activa de ruido, el rui-
do se cancela superponiendo otro ruido, pero
el sonido, el sonido del ruido no se puede can-
celar.

Rafael Subia

Compositor / artista sonoro

El particular poder que tienen las artes para
permitir la libre imaginacién tiene como con-
secuencia la creacion de ideas y comentarios
de suma importancia para la sociedad. En este
sentido, las artes se nutren del entorno social,
las artes son parte de la sociedad y por ello
se convierten en un termémetro que brin-
da valiosa informacién a oidos que quieran
escuchar. Es una herramienta muy util para
direccionar el florecimiento de cualquier ci-
vilizacién. Los amantes de la superacion hu-
mana supieron apreciarlo mientras que los
enemigos de la libre expresion supieron si-
lenciarlo.

La crisis sanitaria de COVID-19 ha
puesto en evidencia las preocupantes condi-
ciones que tienen los artistas en paises donde
las artes son utilizadas para llevar un discur-
so conciliador. También destaparon la falta
de visién y practica en relacion con libertades
que esos estados afirman tener. Gobiernos
que brindan lugares de arte, pero no platafor-
mas a artistas para la libre creacion, atentan
contra lo mas valioso que el arte ofrece: la
posibilidad de sonar mejores sociedades y un
lugar para poner a prueba las ideas.

Sin embargo, la pandemia no ha dete-
nido la labor y la lucha. Artistas, activistas y
distintos miembros de la sociedad que se pre-
ocupan por poner su parte han brillado con

ejemplos alternativos al statu quo. La autono-
mia de decidir sobre el impacto personal que
cada uno tiene sobre el medio ambiente, so-
bre 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 ini-
ciativa. Los grupos de artistas no son ajenos
a este suceso y asi se ha demostrado que las
iniciativas auténomas sobresalen con buenas
ideas que promueven estilos de vida pensados
para afrontar un planeta Tierra con limitados
recursos y estructuras socioeconémicas erro-
neas.

Estos artistas y/o colectivos han con-
tinuado su trabajo ‘a pesar de’... Alternati-
vas politicas, econémicas y sociales son pi-
lares para la propuesta de nuevas ideas, son
las agrupaciones preocupadas en estos temas
las que han hecho avances sustanciales en la
creacion de organizaciones no jerarquicas,
colaborativas y activas. Sus miembros han
tomado las riendas de su futuro y han sabi-
do acoplarse a la nueva realidad. La capaci-
dad de autosugestion de estas agrupaciones
demuestra que no es necesario un estado pa-
triarcal que trata a sus ciudadanos como ni-
flos. Las herramientas a nuestra disposicién
han brindado un lugar nuevo para la mani-
festacion artistica.

Pero esto no debe ser nuestra nueva
normalidad. Si bien hemos sabido adecuar-
nos a la situacion actual, es evidente que las
empresas y organismos responsables de pro-
veernos estas herramientas no consideran el
trabajo de estos grupos. Las tecnologias de la
informacion y la comunicacion (T.1.C.) censu-
ran 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 emergencia mundial. Contexto,
trasfondo, interaccién, cuerpos y espacios
son indicios artisticos removidos de la expe-
riencia artistica virtual y es necesario no de-
mostrar conformidad. Se debe luchar por vol-
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ver a usar el arte como medio de congruencia
de la sociedad con ideas y no mirar de brazos
cruzados cémo algunos atentan contra esto.
La protesta es de todos, y es necesa-
rio rescatarla de un lugar secundario en el
que se encuentra hoy. La sociedad de consu-
mo ha logrado en nosotros ser una mayoria
complaciente. Nos conformamos facilmente,
normalizamos falencias éticas o desviamos
nuestro enfoque moral si el corruptor lleva
nuestra bandera o es ‘duefio’ de una marca
que nos gusta consumir. La protesta comien-
za con levantar la voz, una voz que en demo-
cracia todos tenemos. La protesta es de todos
y requiere de todos para ecualizar un sistema
dinamico como en el que vivimos. La protesta
es la manifestacion mas importante de la res-
ponsabilidad ciudadana de entender la demo-
cracia como algo a lo que constantemente se
aspira, no darla por hecho ni tampoco olvidar
que es un intento milenario de utopia.
Cuando recibi la invitacién a participar
de este ejercicio tenia dudas de hacerlo. Escri-
bir un articulo en tiempo real suena bastante
raro. Sin embargo, la creaciéon de cualquier
narrativa requiere un proceso de medita-
cién. Para mi, el proceso de reflexiéon sobre
las ideas plasmadas en este escrito se llevo a
cabo mientras conversamos entre todos los
participantes de este contrapunteo. Varios
temas mencionados en este articulo provie-
nen de distintos enfoques sobre la accién de
protestar que mis colegas tan amablemente
compartieron. Creo que todos coincidimos en
que laimportancia de la protesta trasciende el
hecho en si. El motivo por el cual se protesto
debe permanecer como lo mas importante, el
arte esta alli para narrar lo sucedido con per-
sonajes e ideas, mas no para capitalizar desde
una manifestacion. La lucha nunca termina
en la bisqueda de una utopia ya que nues-
tro standard de lo que debe ser la humanidad
nunca debe detenerse por conformismo.
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un anarquista

Adela Vargas

Sociblogay activista

«Yo no naci sin causa, yo no naci sin fe», diria
Natalia Laofurcade. Necesitamos expresar-
nos 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 LGB-
TIQy todas las personas trabajadoras en todo
sentido.

No es casual el contexto atravesado para
el resurgimiento del arte musical como medio
de expresion y resistencia: fortalecimiento
de los movimientos feministas y LGBT a ni-
vel global, evidencia de la injusticia social en
los estados-naciéon 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 transver-
salizan el contexto ecuatoriano y el abandono
de autoridades, la resistencia en articulacion
se hace presente. El ritmo, el sonido, la im-
potenciay el contenido. Con estos cuatro ele-
mentos, y quizas otros mas, podria caracte-
rizar el rol de la musica en los movimientos
de protesta. No se trata de una musica que
‘vende’ y se transmite globalmente a los dis-
tintos paises para el ‘consumo’ de la sociedad.
Es una musica que pide a gritos ser escuchada
y que también busca la adquisicién de dere-
chos, como lo ha hecho siempre la clase tra-
bajadora.

Sin embargo, la musica como expresion
de protesta no es tan fuerte desde la indivi-
dualidad. La expresion de protesta musical se
fortalece desde la colectividad, con organiza-
ciény articulacién.



Puedo hablar desde mi experiencia
como activista, socidloga y musica siempre
amateur. Formo parte de la colectiva “La Cu-
beta - Batucada Feminista”, donde no sola-
mente somos compaifieras sino también ami-
gas. Nuestros principios estan basados en la
horizontalidad y en priorizar los sentires y
la estabilidad emocional de cada integrante,
para fortalecer nuestra empatia y conocernos
alin mas entre nosotras, respetando nues-
tros tiempos y nuestros espacios, sin descui-
dar 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 consignas
de acuerdo a la causa que nos convoque.
Conversamos, debatimos y compartimos
nuestro diario vivir donde transversalizamos
al feminismo, como eje principal, y a la
consciencia de clase. Un feminismo sin
interseccion con la clase y la raza sigue siendo
un feminismo para pocasy para privilegiadas.

Curiosamente, ante el aislamiento obli-
gatorio y necesario a raiz de la pandemia,
donde Guayaquil fue una referencia mundial
de los altos indices de contagio y de muertes,
nosotras como colectiva buscabamos alter-
nativas creativas que, pese a la dificultad por
el encuentro, intentabamos tratar de llegar
a la sociedad para demostrar este abando-
no que vivimos. Es asi que, a lo largo del afio
2020, nuestras actividades giraron en torno a
actos presenciales y virtuales, siendo uno de
los mas fuertes el acompafiamiento en plan-
tones 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 bol-
sa 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 orilla y
se cayo», nosotras rechazamos el acto y ta-
les declaraciones, porque ademas responsa-
bilizan a la madre de tal crueldad, cuando el
principal sospechoso era el padrastro de la

menor de edad.

Acompanar estos momentos no se trata
solo de gritos de consignas en conjunto a la
percusion. Es también acompafiar el dolor,
el silencio, la soledad, la impotencia de
tremenda injusticia y 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 todavia
tener casos de feminicidios y tal parece que el
Estado y el sistema judicial no han generado
cambios para terminar con esta violencia
sexual. El feminicidio es el tltimo eslabon de
una cadena de violencia.

Pero “La Cubeta” no esta solani aislada.
Alolargodeesteafiodecrisiseconémica, social
y sanitaria nos hicimos presente en distintas
acciones simbélicas y movilizaciones sociales
para expresar el descontentoy el rechazo alos
gobiernos locales y nacionales, en conjunto
con otras organizaciones y colectivos aliados
y afines a la causa.

Durante el afio 2020, he llegado a la
conclusién de que el silencio no es una alter-
nativa y hacer nada, tampoco. Los sistemas
capitalista y patriarcal seguiran moviéndose
a su favor, y nosotras seguiremos rechazando
su permanencia y en la busqueda y aplicacion
de vidas alternativas. Parafraseando a Galea-
no, si de algo sirve la utopia, es para direccio-
nar el camino.

Somos y seguiremos siendo la herencia
de la trova latinoamericana y 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 fuer-
te toda la pobre inocencia de la gente».
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Entrevista
a Mesias
Maiguashca

Para el presente numero le
hemos propuesto al maestro
Mesias Maiguashca una con-
versacion con Fredy Vallejos,
editor adjunto de F-ILIA y cola-
borador de Ideas Sénicas. Esta
es la conversacién que los lec-
tores pueden encontrar en las
siguientes paginas. Adicional-
mente, hemos conversado con
los compositores Javier Alvarez
y Juan Arroyo respecto al tra-
bajo de Maiguashca y algunas
de las repercusiones que ha te-
nido 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 cora-
zones de sus artistas. Esa preocupacion, sin em-
bargo, no es propia de un solo pueblo, sino de va-
rios. Esto ha llevado a varios artistas ecuatorianos
a expandir su trabajo mas alla del limite territorial
de la nacién, diriamaos, artistas que han producido
un arte que, con Graciela Speranza, podriamos
calificar como errante. Un ejemplo ineludible de
aguello es La fuga del compositor Mesias Mai-

guashca. Nacido en Quito en 1938, prefiere (a

97

travesia al arraigo que siempre presenta el riesgo
de la pardlisis. Una beca en Eastman School of
Music en Estados Unidos fue solo un punto de
partida. De ahi en m3s, su transito lo levo a luga-
res como El Instituto Di Tella en Buenos Aires 4 a
Hochschule fur Musik en Colonia.

Hijo de padre boliviano y madre tungura-
huense. Uno de sus primeros trabajos con herra-
mientas tecnoldgicas fue Ayayayayay de 1971.
Esta composician definié parte de su legado ar-
tistico. Alli se manifiesta el estilo que caracteri-
zan la mayoria de sus obras, entre otras cosas, a
conjugacion de lo clasico y electroacustico como
medio de representacion de una cultura hete-
rogénea en busqueda de formas nuevas de ex-
presion. Como artista ha sido mas reconocido en
Alemania y en Francia. No obstante, ha realizado
trabajos memorables en Suiza, Bulgaria, Argen-
tina, Colombia, Esparia, Hungria y Corea del Sur.
Maiguashca ha dejado en su camino un acervo de
creaciones Y un legado como catedratico que in-
cluye la fundacion de K.O. Studio Freiburg creada
junto a Roland Breitenfeld, un proyecto que tiene
el objetivo de fomentar la musica experimental en
las nuevas generaciones.

La entrevista gue le realizamos se hizo por
via remota U a traves de correos electronicos que
preparamaos con mucho entusiasmo con el equi-
po de la Revista F-ILIA. Alli pudimas capturar al-
gunas breves, pero potentes reflexiones de quien
es, para Nosotros, un artista ecuatoriano impres-
cindible.

Revista R: a (o largo de su trayectoria artistica y
personal se puede advertir que ha vivido en una
suerte de errancia infinita. Ha vivido en diferentes
paises como Argentina, Estados Unidos, Francia,
Alemania; sin embargo, se puede notar un cons-
tante retorno al Ecuador. Desde diferentes an-
gulos esta es visible en algunos de sus trabajos



artisticos mas importantes. ¢Considera que hay
una permanencia de la sonoridad ecuatoriana en
su obra?

Mesias Maiguashca: para mi, unao de los atribu-
tos mas importantes de la personalidad de un
individuo es su ‘lengua materna’. La que acom-
pana en todo momento Y en toda peripecia vital.
Creo que también existe, ademas, algo asi como
una ‘lengua materna sentimental, una manera
particular de ser. Desde esta perspectiva, es po-
sible que lleve conmigo alguna sonoridad de mis
arigenes, a cual se haria presente de una u otra
manera en mi trabajo. Pero tengo dificultad de
identificar esa resonancia como ‘ecuatoriana’ la
reconozco mas bien camo ‘ecuatorial’ o como
‘andina’.

R.: teniendo en cuenta su rigurosa formacion aca-
démica, ¢cudlha sido su relacion con las musicas
y distintas creatividades (no solo musicales) po-
pulares y tradicionales del continente america-
no? Pensando en obras como Ayayayayay, La
cantata escenica: Boletin y elegia de las mitas o
... por el Yasuni, ¢podrian estas formas de traba-
jos artisticos plantear una revalorizacion de otros
sistemas de conocimiento historicamente margi-
nados?

M.M.: yo me edugué hacia 1950 y 1960 en
Ecuador dentro de un sistema que categorizo ala
musica clasica europea como la 'verdadera mu-
sica’. Las musicas populares y folcldricas eran
consideradas interesantes, pero ‘inferiores’. Los
‘sonidos del mundo’ pertenecian a un mundo no
musical, al mundo de los ‘ruidos’. Sabemos que
es0s conceptos han cambiado radicalmente. Se
habla ahora de ‘las musicas’ y no Unicamente
de ‘la musica’. Las musicas sin categorizaciones,

cada una con su razon de ser y con su valor. Y,
sabemos que los ‘ruidos del mundo’ han pasado
a ser material importante de la creacion musical.

En mijuventud, claro, ademas de ‘aprender’
la musica clasica europea, interioricé mucho del
repertorio musical folclérico popular del pais.
Esas dos tradiciones constituyen para mi algo asi
como as dos caras de una moneda. Asi, para mi
fue muy natural el acercarme a nuestras musicas
y sonoridades locales Y hacerlas presente en
mi trabajo. Los ‘ruidos del mundo’ fueron desde
siempre musicales para mi, mas aun desde
que empeceé 3 practicar la musica electronica y
concreta.

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

R.: en algunas de las obras referidas anterior-
mente a tecnologia juega un papel preponderan-
te. sComo fue la vinculacion de los medios elec-
trénicos en el proceso creativo de estas y otras
obras? ¢Cree gue la inclusion de a tecnologia en
el mundo académico musical es una practica im-
prescindible en (a actualidad?

M.M.: el primer contacto que tuve con musi-
ca electrénica fue en Buenos Aires hacia 1963,
en donde conaci (por grabaciones) el trabajo de
Stockhausen, Eimert, Berio, etc. Luego trabajé al-
gunos anos en el estudio de musica electrénica
de la WDR en Colonia, en donde aprendi los ru-
dimentos de la musica electronica analogica. Me
acerqué a la musica digital en varias instancias
de trabajo en el IRCAM, Paris. Cultivé mucho la
musica electronica en vivo. Miinterés principal en
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esta practica fue el de crear sonoridades nuevas
a partir de instrumentos convencionales tratados
electronicamente. El siguiente paso constituyo el
construir objetos, ‘objetos sonoros’, objetos con
sonidos propios y diferentes.

Creo qgue ‘la tecnologia’ es un elemento in-
dispensable en la formacion de un musico con-
temporadneo, es parte de un repertorio gue debe
ser ofrecido por as 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 reque-
rimientos expresivos. El nivel de creatividad de la
obra decidird el éxito de su trabajo, no la utiliza-
cion de tal o cual tecnologia.

R.: el uso de la tecnolagia digital produce un nivel
de formalizacion imposible de alcanzar con otros
medios. En este sentido, ¢ha percibido transfor-
maciones en su proceso creativo a partir del uso
de estas herramientas? ¢Cudl ha sido el grado de
ese impacto?

M.M.: es evidente gue el trabajo con técnicas elec-
trénicas crea expectativas 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 particulares. Ambas metodologias
producirdn resultados necesariamente distintos,
pero complementarios. Creo que ambas son Vvali-
das y gue pueden fructificase mutuamente. Es lo
que he tratado de hacer.

R.: hablemos de su concepto de objetos sonoros y
la utilizacion empirica de esos objetos que descri-
be como low tech. A mi me da la impresion de que
hay un proceso ‘primitivista’, simulando un regreso
a ciertas formas o practicas sonoras esenciales des-
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de las cuales los musicos se ven en la necesidad
de explorar un espectro sonoro mas amplio. Por
otra parte, esto nos lleva a pensar en a transdis-
ciplinareidad, pues estos objetos sonoros implican
una relacion con el campo de la escultura y (as 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 motivaciones:
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 ‘ludico’ al
proceso creativo.

En lo sonoro, a traves de mi trabajo con mu-
sica electronica y concreta descubri miinterés en
las sonoridades no armonicas Y as cercanas al
ruido. Los instrumentos europeos de orquesta es-
tan disenados para producir espectros armonicos,
esto es, basados en a serie de los armonicos. La
musique concrete instrumentale, fundamentada
por Lachenmann, empero, los utiliza como fuen-
te de sonidos inarmonicos y ruidosos, creados a
través de técnicas especificas de ejecucion. En
una palabra: utiliza ‘instrumentos’ como ‘objetos
sonoros’. Miinterés fue el de invertir el proceso, el
construir ‘objetos sonoros’ y utilizarlas como ‘ins-
trumentos”.

Efectivamente, mis objetos sonoros son
deliberadamente simples, en cierta manera
tipicos
de los instrumentos europecs, son de facil
representacion, o que hace posible una
notacion tradicional en notas. Los espectros

arcaicos. Los espectros armonicos,

inarmanicos, tipicos de un objeto sonoro, no
son representables en notas, no permiten
una notacion 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 ocurrio
que estos objetos podrian ser el punto de partida
de una tradicion a desarrollar: experimentacion
y busgueda 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
podré realizarlo, pero seria interesante si la idea
cayese en manos de mentes Yy manas jovenes
gue generen una tradicion que podria ser muy
ariginal, novedosa y ciertamente muy compatible
con nuestras realidades culturales.

R.: ;.coma imagina el futuro de la educacion mu-
sical en el Ecuador? ¢Cree que habrad un tiempo
en el que este campo pueda definirse 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 anoto arriba, orientada hacia la teoria
y practica de la 'musica clasica europea’,
mas aun, limitada hasta principios del siglo
XX. Creo que los siguientes temas deben
pasar a ser parte integral de la farmacion de
un musico profesional: una actualizacion
constante de informacidn sobre los desarrollos
de las musicas en los siglos XX y XXI; una
introduccion a las ciencias relativas al sonido,
coma 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 entornog;
teoria y practica de musicas tecnificadas en
estudios especializados Y un estudio amplio
de las tradiciones sonoras locales sobre todo

de sus perspectivas coma fuente de energia
creativa.

La Universidad de las Artes de Guayaquil
ha iniciado un modelo progresivo e innovador
en la educacion superior musical en el Ecuador,
pero hasta ahora con una curiosa particularidad:
el profesorado en la disciplina de composicion
no incluye a ningun compositor ecuatoriano.
Esto pudiera sugerir que no los hay o que estos
no disponen de los sacrosantos titulos (bien
sabemos que un titulo no garantiza calidad ni
creativa ni pedagogica) necesarios para ejercer
una catedra universitaria. No es el caso. Quisiera,
amanera de ejemplo, mencionar nombres: Juan
Campoverde, Rafael Subia, ambos poseedores
de titulos necesarios Y de prestigio
internacional coma compositores. Espero que
la situacion cambie significativamente en un
futuro cercano.

los

Quisiera ademas mencionar un aspecto,
para mi, de vital importancia: la documentacion
de la produccién de compositores ecuatorianos
de la lamada ‘musica academica’. La realidad
temporal de una obra musical hace que su pre-
sencia se limite a la duracidon de su ejecucian.
El hecho de que se pueda grabarla y ponerla
a disposicion de una colectividad hace que esa
duracion trascienda y, por asi decir, que se haga
permanente. Esa presencia permanente es a
que permitird formar una tradicién, un hilo rojo,
un antes y despues, un flujo cultural. La impor-
tancia de ese hilo rojo es visible considerando,
por ejemplo, la produccion compositiva de L.H.
Salgado (1903-1977). Salgado es considerado
como uno de los compositores mas importantes
de la contemporaneidad en Ecuador. Su obra
fue hasta hace poco practicamente desconoci-
da. Acabo de recibir la noticia de la publicacion,
a 40 afnos de su muerte, de sus nueve sinfonias,
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en grabacion 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 (Mi-
chael Meissner, director musical, Gabriela San-
chez, administracion).

Me parece imprescindible para el
desarrollo de nuestra cultura musical la creacion
de un sistema de documentacion de la creacion
musical de compositores ecuatorianos de
musica académica en un archivo centralizado,
tecnolégicamente 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 necesario para todo aguel que
desee investigar el proceso del desarrollo de la
musica académica ecuatoriana o para quien
busque dedicar su vida a la compasicion, por
ejemplo.

R.: finalmente ¢como ve el futuro de la creacion
musical en 3 postpandemia y de manera un tanto
general el futuro en Latinoameérica?

M.M.: parece que una de los eventos de mayor
importancia para la colectividad de nuestros
dias ha sido la irrupcion delinternet en el mundo
de las comunicaciones. Elinternet ha revolucio-
nado ya la difusion de la informacion y esta en
proceso de redefinir practicas saciales y cultu-
rales. Y, también las artisticas. Internet comien-
za a reemplazar a instituciones culturales loca-
les (ministerios, agencias, casas editoriales). El
artista tiene ahora la posibilidad de presentar
su obra por canales de su eleccion, muchos de
ellos gratuitos. Entiendo que este hecho propor-
ciona al artista un chance unico en paises como
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el nuestro, por ejemplo, en que él ha dependido
y sigue dependiendo de instituciones perezosas
y sin vision.

Entiendo, ademas, gue el internet esta
en proceso de crear UNn NuUevo genero artistico,
(lamémosle ‘evento virtual|, que se acercaria a
lo que en aleman se llama ‘Gesamtkunstwerk’
(obra integral de arte). Este género tiene a su
disposicion lenguaje, sonido, imagen, video, co-
nectividad, posibilidad de procesos temporales,
pasibilidad de interaccion consigo misma y con
la realidad fisica exterior. Este nuevo género pa-
sard 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 ex-
terior’ (Europa, Estados Unidos) para aprender
su profesion. Parece que Latinoamérica se estd
acercando a esta meta. La cantidad y calidad
de unidades educativas de alto nivel en el con-
tinente se estd incrementando. Afadase esto a
la posibilidad de un acceso facil a internet des-
de cualquier lugar. Estos hechaos aseguraran la
posibilidad de que el musico latinoamericano
ya no necesariamente deba ir al ‘exterior’ para
obtener una educacion musical actualizada. Lo
cual contribuird, sin duda, a un incremento de
cantidad y calidad de produccion en el conti-
nente, al hacer que el artista estudie, viva, pro-
duzca e interactue en su propio ambiente vital
y cultural, sin dependencia de ‘metrgpolis’ ex-
teriores.

Vivimos momentos complejos. La pan-
demia, las crisis ecanomicas y politicas por las
que atraviesa Latinoameérica hacen dificil hacer
predicciones. Pero creo gue justamente en es-
tos momentos de crisis, Latinoameérica se ird
descubriendo a si misma. El arte serd uno de
sus metodos claves.
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