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Resumen

Este articulo explora cémo el sonido puede operar como modalidad de
conocimiento (Ochoa Gautier, 2014; Feld, 2015), en particular, la experiencia
auditiva de un tipo de mestizaje manifestado en dos compositores ecuato-
rianos contemporaneos: Daniel Mancero y Nicola Cruz. Por medio de una
lectura afectiva de mi proceso de escucha (Kapchan, 2017) o lo que Christo-
pher Small (1998) denomina musicking de dos albumes: Yangana y Prender
el Alma, propongo entender a la musica como una topografia aural que da
cuenta de una configuraciéon particular del espacio. Un espacio sonoro que
encierra ramificaciones politicas que develan relaciones coloniales de poder,
a la par que abren nuevas posibilidades. Una suerte de lectura decolonial a
la obra y al proceso de escucha como actos de inscripcion afectiva (Deleuze y
Guattari, 1987; Feld, 2015; Mignolo, 2014; Ochoa Gautier, 2014).

Palabras clave: mestizaje, teoria decolonial, acustemologia, assambla-
ges, paisaje sonoro

Abstract

This paper explores how sound operates as a modality of knowing (Ochoa
Gautier, 2014; Feld, 2015), in particular, a mestizo aural experience of two con-
temporary Ecuadorian composers: Daniel Mancero and Nicola Cruz. Through
an affective reading of my process of listening (Kapchan, 2017), or what
Christopher Small (1998) denominates musicking (Small, 1998) of two albums:
Yangana and Prender el Alma, | propose to understand music as an aural
topography that discloses a particular configuration and understanding of the
space, in which political ramifications emerge. Music as form of decolonial art
that crystallizes colonial power relationships, at the same time that sketches
new possibilities from diverse surfaces: a decolonial-ecological reading of the
artwork and the listening process as acts of affective inscription (Deleuze &
Guattari, 1987; Feld, 2015; Mignolo, 2014; Ochoa Gautier, 2014).
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Musica mestiza: una topografia de historias
particulares de escucha!

Something in the world forces us to think. This something is an object not of
recognition but of a fundamental encounter.
Gilles Deleuze

Mi encuentro con lo que denominaré un tipo de musica mestiza —el objeto
de mi reflexion— tiene una historia cronoldgica a pesar de que la tempora-
lidad que produce no. La primera vez que la escuché fue en 2012, dentro de
una pequeia sala de conciertos donde Mancero Trio estaba presentando su
album Yangana (Mancero, 2011). Durante una hora de concierto, senti que
para esos musicos performar —acto de intepretar para los otros— y perfor-
matividad —ese acto que construye la subjetividad— se convertia en uno y
quedé atrapada en la materialidad de esos sonidos. Mi subjetividad de mes-
tiza fragmentada resonaba en la musica, esta vez sin relaciones de poder en-
tre sus voces. Senti su grito por ser escuchadas y me enredé en ellas de una
manera inexplicable. Mi vulnerabilidad broté con los sonidos y mi sentido de
identidad, esa ficcion que neciamente persigo y me persigue, cambié. Estaba
deshecha por la musica.

Yangana atraveso el espacio pequefio y oscuro de esa sala para filtrarse en
otros compartimentos de mi cuerpo: en mi memoria cultural familiarmente
extrafa, en las voces, lugares y temporalidades que habito. Me senti acari-
ciada y reparada por la musica. Con Yangana, por primera vez en el ambito
académico, el arte dejoé de ser una actividad individual de goce estético para
alcanzar su enunciacion colectiva, y experimenté mi cuerpo en su dimensién
individual, colectiva y, sobre todo, politica.

Desde esa noche, Yangana produjo una grieta en mi subjetividad mestiza.
La mestiza: esa persona que es el resultado de la conquista y que transita
teorias y definiciones socioldgicas que le dan distintas formas a su existencia.
Para explicar lo que mas se aproxima a mi piel actual y a la de ese entonces,
decido parafrasear a Gloria Alzandua (2007), la uniéon de dos o mas marcos
de referencia autoconscientes pero habitualmente incompatibles, que causan
conflicto, colision cultural y un estado de perpetua transicion. Para ella, ser
mestiza es una condicion de habitar y moverse entre multiples culturas, voces
internas e idiomas que hacen que la mestiza resida “en las tierras fronteri-
zas"”, mientras que vive la contradiccion y la ambigledad que, segun ella, pue-

1 Este texto parte de mi trabajo de tesis: Mestizo Music: a Political Topography of Diachronic Times.
Inscribing my mestiza aural experience of Yangana and Prender el Alma, presentado a la Universidad
de Amsterdam en el afo 2018.
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de convertirse en algo mas: una posibilidad (Alzandua, 2007, pp. 100-107).
Por lo tanto, hablar de mestizo y mestizaje es referirse a una forma particular
de cultura de una regién latinoamericana que da cuenta los tejidos, cons-
trucciones sociales que se despliegan en este y en los cuerpos que la habitan
(Alzandua, 2007; Echeverria, 1998).

Yangana es un album compuesto por Daniel Mancero para un formato de
trio: piano, contrabajo y percusion. Comprende trece composiciones que com-
binan diversos cédigos culturales provenientes de nuestro territorio. La forma
en que Mancero ensambla diferentes cédigos culturales de la musica tradicio-
nal, popular, euroamericana moldea un espacio que no disuelve esa constante
contradiccion y ambigledad, sino que se reconstruye en ella, en el espacio
musical sin necesariamente “blanquear” sus sonidos. Como manifiesta el com-
positor en algunas notas de prensa, el propésito de Yangana era repensar la
comprensiéon de la musica ecuatoriana, buscando cerrar la brecha entre lo
popular y lo académico, lo tradicional y lo contemporaneo para descubrir la
musica desde su realidad. Lo cual explica su decision de denominar a este tipo
de musica como poscolonial, refiriéndose a la corriente de pensamiento (El
Comercio, 2011).

Mi primer encuentro inesperado con Yangana y los efectos-afectos produci-
dos podrian enmarcarse en la comprension de encuentro propuesto por el
filésofo Gilles Deleuze. Para él, un objeto de encuentro es percibido por nues-
tros sentidos y da lugar a la sensibilidad. Es un ser o un algo de los sentidos
que desafia e interrumpe nuestra forma habitual de ser al igual que nuestros
sistemas de conocimiento (Deleuze, 2004, p. 176; O'Sullivan., 2006). Hay cier-
tos encuentros artisticos que pueden enmarcarse dentro de este tipo de obje-
to, que nos llevan al pensamiento funcionando como una ruptura en nuestros
modos habituales, por ende, en nuestra subjetividad. Lo particular de esta
ruptura que supone el encuentro es que también contiene un momento de
afirmacion: la afirmacion de algo nuevo, de una forma de ver y pensar este
mundo de una manera diferente, explicando el caracter expansivo del arte
cuando toca-actua sobre nuestros cuerpos (O’Sullivan, 2006, p. 1).

Después de varios afios, me encontré con el dlbum Prender el Alma, de Nicola
Cruz (2015), cuyos sonidos y ritmos resonaron pensamientos similares a los de
Yangana. Escuché el lugar del que vengo sonando en sus texturas, todas en un
paisaje sonoro que se refracta. A pesar de que la musica de Cruz pertenece al
género de la electrénica y se inserta en una légica mercantil de circulacion y
consumo, la forma en que el compositor introduce elementos tradicionales en
ella altera su experiencia. El ritual ocup6 la esfera tecnoldgica para revertir su
uso instrumentalizado y nuevamente me dio la posibilidad de escuchar otras
voces, como las de la naturaleza, que son parte de mi, de mi culturay del lugar
que habito, en una experiencia individual y urbana, como es la fiesta occidental.
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Las composiciones de Cruz cristalizaron lo que Mancero habia provocado: la
posibilidad de pensar nuestra relacién con el exterior y con nosotros mismos a
través de lo sonoro, permitiendo conexiones que difieren de las hegemonicas,
sin importar que sean parte y circulen en ellas. Desde entonces, mi escucha de
ambos se ha convertido en un proceso inacabado donde la musica se desdobla
en el tiempo y su materialidad contintia produciendo diversas posibilidades,
en las que yo, como la primera vez, repienso mi subjetividad inacabada, mi
memoria cultural llena de grietas y fracturas coloniales y la nocién del espacio
y la temporalidad cony a través de la musica.

A pesar de sus diferencias, ambos tipos de musica revelan un proceso similar
de creacion en el que el anclaje del territorio que la musica produce proviene
de la experiencia interna de los compositores, marcada por su relacién con la
geografia sonora que habitan. Es decir, una cierta distribucion de sonidos que
da cuenta de diversos paisajes y relaciones; de una cultura caracterizada por un
espacio sonoro peculiar. Esta forma particular de escucha, contenida en los dos
albumes, se repite en los Ultimos afios en la escena musical del Ecuador, donde
un nuevo lenguaje musical dentro de la clase media urbana mestiza emerge
significativamente. Este nuevo lenguaje sonoro, con sus diferencias y particula-
ridades en cada caso, que carece de un marco conceptual para definirlo, tiene
en comun la incorporacion de sonidos tradicionales? y populares a otros géneros
musicales y la afirmacion de pertenecer a un lugar y explorar lo que “somos”3.

Aunque este “fenédmeno de hibridacién” esta ligado a los efectos de procesos
politicos en la regién y responde a la globalizacion y el crecimiento de la fe-
tichizacion de la otredad étnica en Occidente (Sanjay, 2003) —de hecho en el
caso de Cruz su éxito en la circulaciéon y consumo esta muy vinculada a ello—,
en mi analisis focalizado a la musica de estos dos albumes, encuentro una
practica acustica similar operando, con ello me refiero a una forma especifica
de escuchar, sonar y entender el sonido que me llevan a indagar sobre un
tipo de relacién con el espacio basada en una forma diferente de producir y
transmitir conocimiento. ;Podemos repensar nuestra relacién con el mundo
a través de la acustica? Y, si es asi, ¢cuales son las particularidades, los bordes
incrustados en esta musica en la que se fragua este tipo de mestizaje y su
comprension del entorno? ;Qué es lo politico de esos sonidos?

A través de lo que Christopher Small (2006) denomina musicking, entendiendo
esto como cualquier acto involucrado a la musica. En este caso, mi proceso de

2 Entiendo el término tradicién como un rasgo de culturas (indigenas o no) que proviene de modos
de produccién no capitalistas y se hereda de una memoria compartida o de una historia construida
(Mullo, 2009).

3 Para ver algunas de las bandas emergentes, ingresar a Sonido Mestizo: The Nu LatAm Sound Ecuador
(ZZK Films, 2017).
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escucha afectiva y de andlisis cultural de Yangana y Prender el Alma. En este
escrito exploraré cdbmo los sonidos funcionan como una modalidad de conocer
y estar en el mundo (Feld, 2015; Ochoa Gautier, 2014), en el que la musica
refleja y construye simultdneamente un tipo de experiencia auditiva mestiza.

El cuerpo que escucha lugares sonoros

Como el latido del agua en el cuerpo sonoro del bosque, “Sanaciéon”# inicia el
recorrido de Prender el Alma. Pulsando repetidamente un tiempo familiar, el
sonido digitalizado de las gotas se fusiona sutilmente con el riff de la guita-
rra, cuyos acentos preparan el lienzo a las montafas. La melodia pentafénica
de la flauta dibuja la familiaridad del ritmo en un sonido que conozco: un
danzante, creo —nombrar ritmos locales todavia es un acto especulativo en
mi conocimiento musical. Una pausa, para pensar, digerir, eso que acabo de
escuchar: la melodia era un fragmento de “Vasija de barro”, pero también
para esperar lo que viene. Es de nuevo la fuerza del ritmo, a pesar de que esta
vez son los bongos los que me atrapan y arrastran corporal y terrenalmente a
los sonidos de la guitarra, cuya melodia juega con las resonancias de “Vasija
de barro” para crear un_leitmotiv en conjunto con los nuevos instrumentos
de percusion: chajchas, maracas, sonidos digitales y las multiples voces de la
naturaleza. Cada instrumento ha creado su propia talea®, cuyas repeticiones
circulares resuenan una cadencia ceremonial. Todas se juntan y se yuxtaponen
para crear un espacio que me atrapa. La sensacion sonora me disloca de mi
cuerpo sentado en una biblioteca holandesa en medio de canales de agua.
Me deterritorializo y camino y transito los Andes, la Amazonia, la Costa, re-
sonando el lugar del que vengo. ; Cdmo puede la musica producir un disloca-
miento corporal, respacializar el espacio al mismo tiempo que transmite una
configuracién particular de un lugar? Es decir, la musica como una practica
que desterritorializa y reterritorializa simultdneamente. ¢Cual es la relacién
entre musica y espacio?

Tanto los sonidos y ritmos de Prender el Alma y Yangana me sumergen en un
viaje de multiples paisajes sonoros en el que los diversos cédigos culturales
dibujan un territorio que contiene varias practicas acusticas. Para aquellos
cuerpos que compartimos la geografia de los compositores, los dos aloumes
estan directamente conectados al territorio. En el caso de Cruz, hay una im-
plementacién de ritmos tradicionales, instrumentos locales (maracas, chag-
chas, bombo, timbales, flautas, quenas, marimba y guitarra), que dentro de

4 Escuchar: “Sanacion” de Nicola Cruz en Prender el Alma en: https://www.youtube.com/
watch?v=mg-nB2MqvXA ZZK Records. (2015). Nicola Cruz —Sanacioén.

5 Talea se refiere a un patrén ritmico que se repite.
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la historia musical ecuatoriana pertenecen o han sido implementados en la
“musica popular”, indigena y/o afrodescendiente, pero, sobre todo, su mu-
sica hace eco de una funcion ritualista. En el caso de Yangana, seis de sus
trece composiciones designan lugares especificos del Ecuador®, mientras que
el resto de piezas se refieren a objetos, figuras tradicionales o aspectos especi-
ficos de la vida cotidiana’. En general, ambos lenguajes musicales reflejan una
fuerte conexién con el lugar que habitan los compositores.

Para Eisenberg (2015), los sonidos estan adheridos a una narrativa espacial
debido al proceso de audicidn, en el que el oyente tiende a realizar una aso-
ciacion de este tipo. A pesar de que Eisenberg, se refiere al instinto de buscar
el origen del sonido, qué lo produjo y de dénde provino, podemos extender
esta narrativa espacial a una mayor. Por ejemplo, en mi descripcién de “Sa-
nacion” hay una asociacion entre pentafonia y comunidades indigenas de la
Sierra. Si bien esta es la escala por excelencia utilizada en su musica, existe
una tendencia —incluso en mi escucha— a enfrascar a la musica indigena a
un par de caracteristicas musicales y a la ruralidad, reduciendo su lenguaje
sonoro a una comprension occidental de la musica bajo categorias racionales
“universales” (melodia, tono, armonia, ritmo, etc.) y a una zona en particular:
los Andes, pero ;qué esta detras de estas asociaciones? ¢Es la musica una es-
pecie de frontera interna que localiza cuerpos y lugares junto con sensaciones
particulares, contribuyendo a ese posible “nosotros” y “ellos”?

Para la musicéloga Ana Maria Ochoa Gautier (2014), los modos de experien-
cia auditiva estan directamente vinculados a las formas de escucha que se
han inscrito histéricamente en diferentes superficies y estan presentes en los
esquemas a través de los cuales construimos conocimiento: linguistico, visual
y/o auditivo. Para la autora, existen dos practicas acUsticas formadas histori-
camente en América Latina: las técnicas auditivas cultivadas tanto por la elite
‘ilustrada’ y las de los pueblos considerados histéricamente ‘no ilustrados’, las
cuales que implican distintos tipos de inscripcién, entendiendo a esta como:
“el acto de grabar una escucha en una tecnologia particular de difusion y
transmision” (2014, p. 7) que permiten la circulacion de sonidos, en los que la
musica ha sido una de ellas.

En mi caso, mi reaccién automadtica a nivel conceptual y el tipo de asociaciones
que se derivan, cristalizan un marco de referencia auditivo que opera bajo una
manera de entender la musica occidentalmente basada en una forma represen-
tacional (Titus, 2013). Una parte de mi cuerpo piensa la musica en términos de

6  “Yangana”, “Tupo Salasaca”, “Diablo de Tandapi”, “Atardecer en Quito”, “Neblina de Guéapulo”,
“Ronda de Saraguro”.

7  “Laimprenta de Antonio”, “El dngel feo”, “Amapola Sisa”, “Yaravi de la lluvia”, “Pasillo en triciclo”,
“Guaguas de pan”, “Pasillo para el tio Enrique”.
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partituras, armonia, etc., lo cual envuelve un desplazamiento sutil de un feno-
meno auditivo a una experiencia linguistica que implica una comprensién de la
cultura en términos de escritura y concepto (Holguin y Shifres, 2015; Hernandez
Salgar, 2007; Mignolo, 1995; Castro-Gémez, 2002; Santamaria, 2007). Y pienso
que, en mis doce afios de estudio en el Conservatorio, una pieza de Guevara,
otra de Pefia y mi lectura fragmentaria de Segundo Luis Moreno, Salgado o
Bresca, compositores nacionalistas de finales del siglo XIX y principios del XX,
son mi referente académico de sonidos que son parte de mi entorno y que
mi cuerpo vive de manera distinta. Eso que suena en las calles, en las fiestas,
en mi casa, se reduce a las categorias occidentales: pentafonia como la escala,
acompafada de ritmos ternarios y cuaternarios junto con adjetivos morales y
minimizantes como: simples, repetitivos, melancélicos, nostalgicos y tristes (Mo-
reno, 1972). Y, cuando no es tristeza y alcohol, son faldas, marimbas, colores,
bordados: el “folclor de Olga Fisch” revestido en la tez clara de las mestizas que
me rodean, donde todo parece ser un objeto de indumentaria, como el video
El caminito de los Swing Original Monks, donde el mestizaje se vuelve postal
andina biplanica que borra el dolor, el enredo, lo contradictorio que lo funda.

Sin querer mi oido sigue resonando mi mundo sonoro “blanco” y patriarcal,
las asociaciones de aquellos hombres ilustrados o sacerdotes catélicos que, en
su proceso de inscripcion, describieron, juzgaron y teorizaron los sonidos con-
tribuyendo con lo acustico en la creacién de las caracteristicas de esa “otre-
dad”. Primero, deslegitimado el sonido por su funcién social y su vinculo con
una cultura que no era la cristiana, y luego bajo un discurso racional que mi-
nimizé el sonido per se poniendo como referencia a Bach, Mozart, Schubert,
etc., a esos clasicos que tanto amo (Hernandez Salgar, 2007; Holguin y Shifres,
2015). Donde muchas de las asociaciones son un reflejo de la comprension del
mundo, mas alld de las caracteristicas sénicas, donde la cultura del hombre
blanco occidental marcé y sigue marcando la divisién y los trazados del deber
ser (Echeverria, 1998; Mignolo, 2011; Quijano, 2007). Una légica binaria que
enfatiza la division entre lo oral y lo escrito, del “Yo" vs “Ellos”, donde el “Yo"
se coloca en la esfera de la escritura y lo académico, y ese “Otro” en lo oral,
en la esfera “no-alfabetizada”(Mignolo, 1995).

Y vuelvo a la musica, a “Neblina de Guapulo” de Mancero, cuya introduccion
me lleva al presente en un ambiente urbano y tranquilo debido a la melodia
contemporanea del piano con pinceladas impresionistas y expresionistas. Sin
embargo, los 6/8 sincopados del cajén interrumpe la melodia para introducir
un albazo y durante dieciséis compases mi cuerpo se mueve sincronizado con
el ritmo y mi mente viaja a las montafias. La melodia pentafénica del piano
resuena las festividades indigenas y eso que denomino rural reverbera en los
pies, en la memoria de las fiestas de Guapulo que se mezclan con otras del Nor-
te y el Sur. El sentido del lugar y la ruralidad no son solo representaciones esta-
ticas: el tiempo de lo cotidiano se reinventa en su modo de fiesta. A través de
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los sonidos y el ritmo puedo recordar la sensacién de fiesta, esa energia que se
despliega en el zapateo o en salto de las yumbadas y la cotidianidad que este
espacio conlleva. No obstante, la modulaciéon de la melodia a un tono ascen-
dente produce un pandiatonismog, en el que las multiples voces comienzan a
chocar y el albazo en su color rural y tradicional se vuelve urbano y disonante,
como Gudpulo, donde las practicas rurales y culturales de nuestro pasado coe-
xisten con la modernidad conflictiva de cualquier ciudad andina (01:00-01:28).

Mi asociacion entre sonido, lugar y personas, tanto en Mancero como en Cruz,
tiende a agrupar sonidos que considero indigenas o afros con una narrativa
espacial rural, en oposicion a sonidos euroamericanos asociados con una na-
rrativa urbana y moderna, coincidiendo por un lado: con una comprensién
semidtica de la musica. Con ello, me refiero a cuando la experiencia personal
de escuchar musica tocada por individuos o grupos sociales particulares y/o
en determinadas regiones funciona como un medio para delimitar las iden-
tidades sociales de las personas a un lugar especifico (Turino, 2008), pero, a
la vez, con la distribucién creada por las relaciones coloniales de poder. Ese
oido dicotémico que divide y se refracta me muestra como esas dos formas de
escucha que se construyeron en la relacion entre lo colonial y lo moderno son
parte del tejido sensible de mi sociedad (Bloechl, 2008; Ochoa Gautier, 2014).
En particular, de un mundo sonoro que se construye por formas expresivas au-
ditivas validas que determinan la posicion de los cuerpos, el espacio y las voces
o sonidos que se escuchan: quién tiene derecho a hablar y a sonar, y bajo qué
formas y circunstancias. Una especie de reparto de lo sensible®, siguiendo a
Ranciére, que da cuenta de una distribucién del mundo sonoro que envuelve
relaciones de poder que tornan a la estética en politica y viceversa (Ranciéere,
2013; Mignolo, 2014; Ochoa Gautier, 2014).

Sin embargo, la experiencia acustica enreda esta dicotomia discursiva. Mientras
escucho “Neblina de Guapulo” —al igual que todo el aloum de Mancero— es-
tas esferas aparentemente separadas estan en el mismo espacio y experimento
simultdneamente ambas, cuestionandome el porqué de mi asociacién: ciudad-
urbano-occidente/campo-rural-local en un pais donde los procesos de industria-
lizacién han sido precarios y el desarrollo del capitalismo hace que el territorio
no pueda ser explicado exclusivamente desde esas categorias capitalocéntricas,
mas aun, cuando la forma desde la que vivo el espacio y el paisaje es desde la
memoria y el afecto. De igual manera, en mi escucha de Prender el Alma oigo

p p monfa que permite muchas tonalidades al misi po. Mirandolo
metaféricamente, permite la existencia paralela no solo de tonalidades, sino también de tiempos,
lugares y subjetividades.

9 Esla construccion del orden sensible: “un conjunto de relaciones entre las formas de ser, pensar y
hacer que determinan a la vez un mundo comun y la forma en que intervienen los sujetos en este”
(Ranciére, 2017, p. 12).
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y observo algunas de las condiciones materiales histéricas de mi cuerpo cons-
truido en una multiplicidad de lugares y vectores: reconozco paisajes sonoros
construidos en la yuxtaposicién de sonidos e imagenes de distintas regiones y
practicas locales. Las imagenes sonoras y en movimiento de Cruz me hablan
desde cascadas que se tornan en virgenes, vegetacion, mujeres. El uso constan-
te de voces en kichwa hace que la voz como vehiculo de expresién linguUistica
falle, recorddndome la colonialidad del lenguaje que nos ha hecho a las y los
mestizos no acceder a una parte de nuestra cultura, como si la musica me re-
cordara que ese acto de selecciéon que implica la memoria, no debe olvidar mi
cuerpo histéricamente desmembrado™.

Las practicas locales y cotidianas de una urbanidad ruralizada, sonorizadas por
ambos albumes, me muestran un espacio geografico ambivalente habitado
por varias temporalidades y formas de escucha. Un espacio de las “heteroto-
pias”, usando esa categoria foucaultiana, como esa multiplicidad de espacios
que guardan dentro de ellos practicas sociales cuyas funciones varian, mutany
se constituyen adoptando diversas formas dependiendo de los grupos huma-
nos y a medida que la historia se desenvuelve. Sin embargo, el caracter corpo-
ral que encierra la vivencia de estos paisajes sonoros me lleva a comprender el
espacio desde la memoria cultural, el afecto y la conexién con el territorio en
su dimensién topografica. Lugar, cuerpo y ambiente se integran entre si, como
afirma el antropo6logo colombiano Arturo Escobar (2011), los lugares retinen
“cosas, pensamientos y memorias en configuraciones particulares” (p. 143),
que, en mi opinidén, pueden expresarse y experimentarse a través de los so-
nidos. Somos “lugares”, siempre nos encontramos en ellos, vivir es vivir local-
mente, como afirma dicho autor, el “lugar” es la experiencia de una locacién
particular con una cierta medida de pertenencia, un sentido de las fronteras y
conexiones con la vida cotidiana (Escobar, 2011, pp. 140- 143).

En mi conversacion con Daniel Mancero sobre el proceso de composicién de
Yangana, me comenta:

Tengo la suerte de grabar lugares. Cuando estoy en un lugar, obtengo la graba-
cién que luego traduzco en una idea musical. La experimentacion en el tiempo
de Yangana fue componer pensando en lugares. Cerraba los ojos y empezaba
a tocar pensando en lugares, tratando de no cambiar la imagen con respecto a
lo que tocaba. Luego, empezaba a escribir las cosas que mantenian la imagen
[...] otras veces, las ideas musicales se basaban en las sonoridades del lugar y la
experiencia que sentia en él(Mancero, Entrevista personal, 2016).

De manera similar, Nicola Cruz manifiesta que su album se relaciona al pro-
ceso de:
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...despertar del alma y cdmo este despertar de conciencia se refleja a través de
la musica. En el album hay muchas canciones que envuelven mucho ritual [...]
Para mi se trata de buscar el punto mas alto entre la musica y la conciencia que
las antiguas tradiciones: las cosmologias indigenas o afro me inspiran. Tradicio-
nes que valoro y trato de aprender de nuestros ancestros y como se hacian las
cosas antes. Ademas, me cuestiono por qué las cosas sucedieron de esa manera
[silencio]. Es interesante venir de un pais pequefio y poder decir algo en una
dimensién macro al mismo tiempo que me siento responsable de mostrar a mi
pais, como una huella de lo que es Ecuador (ZZK Records, 2015).

Las narraciones musicales reflejan como el marco auditivo del sujeto, es decir,
su forma de escuchar y transducir' sonidos y el “lugar” —en el sentido de
Escobar— se construyen en una ecologia relacional donde los sonidos estan
presentes para la experiencia y el conocimiento sonoro se forma en el encuen-
tro entre sonido, sujeto, entorno y contexto social (Feld, 2015). A la vez, la
musica me muestra cdmo el conocimiento sonoro es una experiencia afectiva
y fenomenoldgica que excede las caracteristicas materiales. Como sostienen
varias musicélogas “una forma no discursiva de transicion afectiva resultante
de los actos de escucha” (Kapchan, 2017, p. 2).

En este sentido, si la escucha es el medio por el cual accedemos a este tipo de
conocimiento pero es también una técnica del cuerpo, entonces, el cuerpo
es mas que un medio que media nuestra relacién con lo exterior, hacien-
do referencia al fenomendlogo Merleau-Ponty, para tornarse una forma de
transmitir y construir conocimiento sobre este. Una forma de construccién
del conocimiento mas alla de formas logocéntricas con y a través de los so-
nidos, tanto para el oyente como el compositor/musico. La recreacién y la
reconstruccion imaginada de los lugares, recuerdos, ideas y sensaciones que
han experimentado los compositores son percibidas y expresadas acustica-
mente por un cuerpo cuyo esquema postural, del cual se derivan sensaciones
cinestésicas y afectivas capaces de producir multiples acciones-reacciones,
esta alineado con sus niveles espaciales y sensoriales formados en su relaciéon
con su entorno (Lingis, 2009, p. 85). Para varios filésofos que se han centra-
do en el cuerpo, el espacio cumple un rol performatico en este, moldeando
y desarrollando algunas capacidades tales como: una mayor sensibilidad a
algunos sonidos, imagenes o estimulos particulares incluida una disposicién
afectiva que no solo es un proceso interior del sujeto, sino que también
se encuentra fuera de este, segun la ecologia en se habite (Lingis, 2009;
Bannon, 2011; Bourdieu, 1990). Desde esta mirada, los afectos no solo son
experiencias individuales del cuerpo, sino una forma particular de relaciéon

ransducir significa “alterar la naturaleza fisica o el medio de (una sefal); convertir variaciones en
(medio) en variaciones correspondientes en otro medio” (EOD). Para Adrian Mackenzie “pensar de
manera transductiva es mediar entre diferentes 6rdenes, poner en contacto diferentes realidades y
convertirse en algo diferente” (citado en Helmreich, 2015, p. 227).

1"
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con el entorno, relaciones que estadn determinadas por el espacio en el que
este se encuentra (Bannon, 2011, p. 340).

En mi proceso de escucha, escucho con otros registros, donde el movimiento
y el baile son el hilo que entrelaza y teje ritmos con memorias y pasajes; di-
semino algunas palabras en kichwa y encuentro su significado en su relacién
con las imagenes y el sonidos; reactivo el paisaje sonoro de una manera pro-
cesual que se dirige hacia mi de una manera corp-oral, como sostiene Adriana
Maya (2005), cuyo concepto da cuenta de una forma de entender el cuerpo
como contenedor de memoria cultural e histérica, desde el cual historias, tra-
diciones y formas de comprensién del mundo se pueden transmitir a través
de practicas corporales'?. En este sentido, siento cobmo mi cuerpo registra los
sonidos que han sido transmitidos corp-oralmente, transformando el paisaje
sonoro en un espacio sonoro habitable en el que mi cuerpo cultural esta in-
merso y aprendo de él. La musica me lleva a entender que el cuerpo puede
ser, parafraseando al antropélogo brasilefio Viveiros de Castro (1998): un con-
junto de afectos que son el origen de nuestra perspectiva (p. 478).

Tanto mis oidos como el de los compositores estan inmersos en nuestro espa-
cio, resonando la nocién de paisajes sonoros de Murray Schafer, como una for-
ma de dar cuenta del entorno sonoro (Eisenberg, 2015, p. 197). No obstante,
a diferencia de Schafer, esos sonidos no estan ahi como imagenes para ser es-
cuchadas, independientes a la forma de escucha y a nuestros cuerpos cargados
de historicidad. Los paisajes sonoros construidos por la musica no son un refle-
jo del territorio, como seria para Schafer, ya que existe desplazamiento, recon-
figuracion; una recreacién de ellos. Por ejemplo, en el espacio fragmentario de
“Neblina de Guapulo”, lo urbano y lo rural aparecen y desaparecen, se amal-
gaman en el sonido desde la introduccién contemporanea hasta el tradicional
albazo que luego pasa a la improvisacion jazzera disonante. “Sanacién” retine
los instrumentos vinculados a culturas o comunidades especificas de diversas
regiones, ademas de distintas temporalidades. Prender el Alma teje una mara-
fa ritmica entre sonidos del bosque, voces humanas e instrumentos acusticos
y digitales junto con imagenes de la geografia del Ecuador. Los dos albumes
son una materializacion de como la musica puede operar como una estructura
de organizacién y pensamiento que acarrea el contenido y la expresién de
un territorio a la vez que lo reconfigura creando uno nuevo, lo que para los
filosofos franceses Deleuze y Guattari (1987) seria un ejemplo de assamblage.

Cada pieza es un pequefio y nuevo paisaje sonoro que me habla de distintas ma-
neras, encontrando resonancias en el concepto de paisajes vivos propuesto por

12 Para la autora colombiana, el cuerpo de los esclavos negros en La Nueva Granada era el Unico sitio
de resistencia al ser el espacio donde podian mantener su cultura y materializarla a través de practicas
corporales (Maya, 2005).
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la urbanista Karina Borja. Desde su comprensién decolonial, los paisajes son en-
tidades vivientes que reflejan una vida-en-relacién (Borja, 2016). Bajo un enten-
dimiento del espacio desde el pensamiento indigena'?, Borja (2016) afirma que
los paisajes urbanos ecuatorianos funcionan como elementos coercitivos entre:
sujeto-sujeto, sujeto-territorio y humanos-no humanos a través de los sentimien-
tos vinculados que producen (p. 26). Asi, la mUsica genera paisajes sonoros vivos,
donde la relacién y la apropiacion de estos se da por los afectos y las relaciones
filiales que se producen a través de practicas de vida y de habitar el espacio que,
para el mundo indigena, son las festividades, los ritos y el mito (Borja, 2016,
p. 18). La musica funciona como los paisajes vivos: lugares que reunen diversas
formas de habitar el espacio en los que no hay unidad, ya que cada paisaje tiene
su propio cardcter, cualidades y sentimientos porque se han creado de manera
diversa, en diferentes localidades y por diferentes personas (Borja, 2016, p. 21).

A lo largo de mi escucha, lectura e interpretacién de la musica, ademas de
continuamente haberme referido a diversos paisajes sonoros, existe una co-
nexién entre lo que considero paisaje sonoro con el “lugar” del Ecuador y
mi vida particular. Para Borja (2016), existe una correlacion entre el paisaje
y nuestra vida: “soy paisaje”, “somos paisaje” en un proceso de ensefianza y
aprendizaje mutuo (p. 22). Y, mientras pienso cémo la musica me llevé de una
manera afectiva e intuitiva a mis tradiciones culturales y a sensaciones para
las que no tengo nombre, voy descubriendo durante el proceso de esta inves-
tigacion que todo lo afectivo que despierta la musica es una forma de cono-
cimiento que se resiste a formas logocéntricas y se transmite auditivamente:
como el entendimiento del espacio, de los paisajes o de la relacidon reciproca
con la naturaleza que habita un lugar ambiguo entre sujeto y objeto. Son
los sentidos el medio de expresion y fuente para producir un significado del
mundo desde una epistemologia del sentir situado.

La reterritorializacién de estos sonidos implica una politica del sonido que
saca a la superficie nuestras dos técnicas auditivas y reconfigura el espacio
sonoro. Las fronteras entre la musica académica u occidental y la musica in-
digena, afro o popular se confunden, chocando con el habitus™ de las dos

13 El pensamiento amerindio es un paradigma epistémico y ontoldgico que se basa en la cosmovisién del
Abya Yala. Se basa en la relacionalidad: en las interconexiones entre las partes y el todo. Desde este
punto de vista, el mundo se percibe como una red de relaciones que conoce y expresa su conocimiento
en la educacion, los rituales y las fiestas. La relacionalidad circunscribe los principios de: corresponden-
cia, complementariedad (karywarmikay), vivencial-simbolico (mitos y ritos) y reciprocidad (ayni) (Borja,
2016, p. 12).

14 Hago referencia del concepto de habitus del sociélogo Pierre Bourdieu (1990) el cual entiende a este
como: “un sistema subjetivo pero no individual de estructuras internalizadas, esquemas comunes de
percepcién, conexiones y acciones” (p. 60) que posibilitan la produccién de pensamientos, percepcio-
nes y acciones heredadas por procesos histéricos y sociales y sus condiciones de produccion. En este
sentido, el habitus es tanto el producto como la promulgacién de la historia que produce practicas
individuales y colectivas en concordancia con los esquemas heredados para mantener la misma
estructura (Bourdieu, 1990, pp. 55-57).
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técnicas audibles. En el caso de Yangana, hay una estetizacién de la vida coti-
dianay una festivizacién del arte (musica). Mancero le otorga una experiencia
estética a los lugares y actividades cotidianas, dandoles unicidad y poetizando
lo cotidiano. Todos los lugares, elementos o tradiciones son invadidos por
ritmos tradicionales que los convierten en un artefacto de doble expresién,
en el que el componente festivo reune las emociones del colectivo. El sonido
festivo convierte a la pieza en un trabajo colectivo a través del cual se teje
un sentimiento de comunidad. Es como si su musica me quisiera recordar mi
mesticidad y localidad a través de mis propios afectos.

Por otro lado, en Prender el Alma existe una amerindianizacion de la fiesta
occidental y una occidentalizacion del rito tradicional. El entorno ritual impul-
sado por el uso de instrumentos, sonidos de la naturaleza, los movimientos
ritmicos circulares y lineales, las referencias culturales, etc. crean una atmos-
fera diferente: mas espiritual, sagrada, conectada a la naturaleza dentro de
los sonidos y ritmos electrénicos que retnen lo aparentemente diferente en
una unidad. La “tradicion” invade un medio tecnolégico, moderno, global,
de nuestro “mundo blanco” y lo recodifica y transforma, dando lugar a nue-
vas posibilidades. Simultaneamente, el rito es desplazado de su sacralidad al
discurso secular. La operacion y funcién colectiva de rito desaparece para la
mayoria de los oyentes y las piezas musicales son llevadas a una esfera separa-
da para el disfrute individual, ademas de su insercion en la industria cultural
en la que habita la cuerda floja de ser drenada y vaciada como un producto
del capital: “eco-friendly, feminista y multicultural”. No obstante, para los
cuerpos locales, el rito durante el proceso de escucha, no es solo una practica
exclusiva de comunidades afros o indigenas dentro de un entorno religioso
o agrario, sino que se lleva a nuestro interior para reconfigurar la practica
audible de nuestro tiempo y recordarle a mi mestiza urbana que, antes de la
colonizacion musical, la musica no era musica sin rito ni fiesta.

En mi proceso de escucha afectiva que entrelaza pensadores del Sur con el
Norte, el lenguaje musical muestra cémo los artistas se ubican como un instru-
mento de lo festivo y lo festivo como un material artistico (Echeverria, 2001).
Hay una “desterritorializacion” en términos deleuzianos de ambas esferas
(académica y tradicional), que proporciona otros materiales de expresiéon que
se entrelazan con otros lenguajes. Al abrir las fronteras y dejarse permear por
otros cédigos sin anular las relaciones coloniales de poder, se crea un proceso
de reterritorializacién donde el acto aislado del arte, como un momento in-
dividual, pone en movimiento un conocimiento local, es decir, una forma es-
pecifica para dotar significado al mundo que proviene de un lugar especifico
(Deleuze y Guattari, 1987; Escobar, 2001), lo que produce una nueva signifi-
cacion de la obra de arte que no puede ser escuchada exclusivamente dentro
de un entendimiento occidental o amerindio, ni de un sola practica acustica.
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Resonancia final

La cultura es un proceso en continuo movimiento, de c6digos que se devoran
unos a otros, en el que el movimiento no cesa ni se atrapa. Hasta hace 8 afios,
en mi mundo sonoro blancomestizo y colonial, lo indigena, popular, afro no
era parte del Conservatorio, de las esferas del arte, de la vanguardia, ni de
mi formacion académica musical porque tocar jazz norteamericano, musica
clasica, electroénica, rock o cualquier cédigo euro-génico que responda a resis-
tencias y luchas de clase occidentales era normal, pero reinventarse con ritmos
locales juega a la ruleta rusa entre el folklore o la “apropiacion cultural”. Con
ello, no niego las relaciones de poder de ciertos casos musicales que toman
la musica tradicional y se sitian en cuerpos que no habitan para beneficios
propios sin reconocer a sus actores, respondiendo nuevamente a una logica
colonial de ocupacién-. No obstante, el pensar que sonoridades que habitan
tu territorio y son parte de tu cotidianidad no te pertenecen cuando eres mes-
tiza, o a ciertos mestizajes ni siquiera para su reinversion, cristaliza lo comple-
jo y enraizado de nuestro oido colonial y la importancia que sigue teniendo
la piel en nuestra mirada racista.

Hablar de apropiacion cultural, abrir el debate sobre nuevas formas de cons-
truir subjetividades que hacen referencia a la identidad, a la cultura sin caer
en dicotomias o quedarnos atrapadas en estas, se vuelve algo urgente. Mi
proceso de escucha me muestra codmo los sonidos y los ritmos han funcionado
de manera ambigua: como contenedores de identidad permeados por las re-
laciones de poder coloniales que asignan cuerpos particulares a lugares (Bull
y Back, 2003) y, al mismo tiempo, como una forma de reclamar, reconstruir y
transmitir culturas locales, como el caso de las comunidades afro y amerindias
(Estévez, 2008; Godoy, 2005; Mullo, 2009). Quizas mi fascinacion por Yangana
y el poder de sus sonidos que se quedaron adheridos a la piel se deben a que
mi subjetividad mestiza resoné en esa ambigledad y contradiccidon que se
hace audible en la musica: los sonidos como forma de ejercer el poder colo-
nial, al disciplinar y moldear los cuerpos, y como un medio para resistirlo. Al
igual que su capacidad de mostrar por medio de su poder afectivo que el suje-
toy la subjetividad no es un tema ni claro, ni definido, ni universal, deshacien-
do el “pienso y luego existo” cartesiano y, al ser un practica de subjetivacion,
y audibilizando que las formas de existencias se van construyendo afuera de
la conciencia a la par que van moldeando a ese sujeto, en una suerte de dialo-
gismo. Un sujeto que adquiere multiples formas de acuerdo a las practicas de
subjetivacién que lo rodean, donde la musica es una de ellas. Por ello, en vez
de hablar del sujeto, como propone el filésofo francés Félix Guattari (2000),
deberiamos hablar de componentes de subjetivacion.

Yanganay Prender el Alma cristalizan a la musica como una forma creativa de
pensar en el acto, de manera procesual, con sonidos y por medio de la escu-



cha, que localiza al cuerpo como el colector y productor de significados que
produce conocimiento afectivo sobre el entorno. El sonido como materiales
de expresion que emanan y penetra los cuerpos en un proceso de reflexién
y creatividad, que tiene la capacidad de sintonizar el cuerpo con lugares y
situarnos en historias particulares de escucha, sin dejarnos olvidar que el pen-
samiento es vivo, afectivo y situado, como este acto de inscripcién. post(s)
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