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INntroduccion

Reflexiones

del pasado,
presente y futuro
de las artes sonoras
y la produccion
musical

Bienvenido a esta nueva publicacion de Sonocordia, revista cientifica y musical
de la Escuela de Artes Sonoras de la Universidad de las Artes. En esta ocasion,
en este volumen encontrara publicaciones variadas que lo llevaran a reflexio-
nar sobre el pasado, el presente y el futuro de la produccién musical.
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Iniciamos el recorrido con Diego
Benalcazar, quien reflexiona sobre la
incidencia que ha provocado la Inter-
net desde sus inicios hasta la actuali-
dad en paises desarrollados, proceso
que ha tenido un desarrollo tecno-
légico vertiginoso, creando nuevas
fuentes de comercializacién globa-
lizadas a disposiciéon de las nuevas
generaciones. En su articulo «Web3y
la musica», el autor fija su atenciéon
en la web3 —el tipo de Internet que
tenemos en la actualidad— que tie-
ne como objetivo descentralizar la
Internet con la ayuda del blockchain,
una gran herramienta que esta en la
mira de los nuevos productores musi-
cales, disqueras y empresas de entre-
tenimiento, y una fuente importante
para la distribucién y el consumo de
sus productos artisticos. Benalca-
zar medita en su publicacién sobre la
produccién musical latinoamericana
que, inevitablemente, llevara a los
artistas y productores a incursionar
en la adquisicién de activos digitales,
crypto, como medio de venta para sus
obras artisticas musicales en los afios
venideros.

En el segundo articulo, la autora
Maria de los Angeles Herrera analiza
el proceso de creacién musical de su
obra acusmatica Tiempo, agua y polvo,
que cont6 con la colaboracién y coau-
toria de la Ph. D. Adina Izarra, com-
positora de musica electrénica. En
esta obra, Herrera nos narra su ex-
periencia al investigar y explorar las
sonoridades de instrumentos e ima-
ginarios sonoros de las culturas pre-
colombinas del Ecuador —como las
botellas silbatos y las ocarinas, con-
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cebidas segln el entorno natural que
vivié cada cultura—, modificandolas
y combinandolas con las herramien-
tas que nos proporciona actualmen-
te la musica electrénica y las nuevas
tecnologias de las artes visuales.

Continuamos con «Retrospecti-
va histoérica de la radionovela en Gua-
yaquil», articulo que nos presenta
Monserratt Vela sumergiéndonos en
un desarrollo histoérico, politico, so-
cial, cultural y tecnolégico de géne-
ros artisticos-culturales importantes
como la radionovela y el radiodrama,
producciones que eran transmitidas
en vivo por las emisoras guayaqui-
lefias de la época. Vela también nos
muestra la importancia que tuvieron
estas producciones radiales que in-
cidieron en el trabajo para el gremio
actoral de la ciudad y para libretistas
como Hugo Vernel, José Guerra Cas-
tillo, entre otros. La autora reflexiona
finalmente sobre el rescate de estos
géneros radiales como herramientas
para salvaguardar nuestras tradicio-
nes orales patrimoniales.

La cuarta publicacién, de Pablo
Alberto Gil, nos presenta su analisis
arménico y melddico de la obra Un-
certainty, del compositor venezola-
no-estadounidense Edward Simon.
En este analisis musical, Gil medita
sobre todas las influencias y técnicas
musicales que el compositor consi-
deré para el desarrollo de la obra, en-
tre las que menciona el uso del mini-
malismo, la modulacién métrica y la
armonia e improvisaciones del jazz.
Para este analisis, Gil conté con el
aporte del compositor, quien le pro-
porcioné las partituras fisicas y di-



gitales, el audio exclusivo de la obra
interpretada por el propio autor y una
entrevista, recursos importantes que
enriquecen esta investigacion.

En nuestra seccion de partituras
encontraran dos obras de interés. Pa-
ralelo a confirmar, de la compositora
Cecilia Pereyra, quien nos presenta
una creacién para percusion sinfo-
nica en la que la exploracion de las
cualidades del sonido prevalece como
protagonista. Paralelamente, Pereyra
le otorga cierta libertad al intérpre-
te para el disfrute. Por otro lado, el
compositor Andrés Bracero apuesta
a las sonoridades andinas y ecuato-
rianas, presentando la obra Tus ojos,
con ritmo de yumbo para un formato
de voz, dos guitarras, bajo de cinco
cuerdas, chajchas y bombo.

ll

Finalmente, en nuestra sec-
ciéon «Fuera de tono», Angie Lucia
Cobos Piguave nos presenta un arti-
culo sobre la nueva propuesta musi-
cal del artista urbano Biera. En esta
publicacién, la autora nos muestra
las influencias musicales, sociales
y culturales que el artista consider6
para desarrollar su nuevo album de-
nominado La ultima fiesta, elaborado
a través de una narrativa urbana que
encadena cada una de las obras de la
produccion.

iDisfrute de la lectura!

Omar Dominguez Castro
Coordinador editorial
Revista Sonocordia






Web3 y la musica:
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distribucion y consumo

Web3 and music:
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Resumen

Hace ya algunos anos el Internet ha estado transformandose hacia un espacio de
descentralizacion de la informacion; con a tecnologia del blockchain se han podido
desarrollar entornos descentralizados y herramientas como as criptomonedas y los
NFT. En este articulo se expone y reflexiona cémo esta nueva generacion del Internet
se relaciona con la musica, su produccion, su distribucion y su consumo.

Palabras clave: web3, Internet, industria musical, NFT
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Abstract

For some years now, the Internet has
been transforming itself towards a spa-
ce for the decentralization of information.
With blockchain technology, it has been
possible to develop decentralized envi-
ronments and tools such as cryptocurren-
cies and NFTs. This article exposes and
reflects on how this new generation of the
Internet is related to music, its production,
its distribution, and its consumption.
Keywords: web3, internet, music industry,
NFT
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Introduccion

Vivimos una nueva etapa del Internet:
la web3, un Internet que se sigue desa-
rrollando rapidamente mientras varias
industrias intentan avanzar a la misma
velocidad. El acceso a la Red y la adop-
ciéon de nuevas tecnologias nunca han
sido tan rapidas como ahora. En sus
inicios, el read-only internet, o el 1.0,
era un Internet de lectura, fuente de
informacion e investigacion al que el
usuario normal entraba para consumir
contenido en texto, imagenes y GIF. La
tecnologia nos permitia tener un flujo
de datos de 56 kbps a través de la co-
nexion del teléfono. Los lectores jove-
nes pueden entrar a Wayback Machine
y explorar un poco; para los millenials
contemporaneos, recuerden Encarta,
AltaVista, los primeros sitios de Yahoo
0 alguna que otra ruina digital de fina-
les del siglo XX.

Laweb 2.0, conocidacomolainter-
pretative web o social web, es un Inter-
net de lecturay escritura (read & write);
un espacio interactivo donde también
convive contenido creado por los usua-
rios del World Wide Web, blogs, cuartos
de chat, wikis, paginas web personales
y donde encontramos los primeros es-
pacios dedicados a la musica. Ya en el
siglo XXI, sitios como Myspace se con-
vierten en un espacio predilecto para la
distribucién y mercadeo de musica in-
dependiente.

Al principio del siglo llega la ban-
da ancha, con velocidades que nos per-
miten compartir datos de manera mas
rapida, pero aun insuficiente para subir
y bajar musica de la calidad de un CD,
el formato fisico que ain predominaba
a principios de los afios 2000 (en Lati-
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noameérica era un mercado de discos le-
gales y de copias piratas). La solucién:
utilizar un formato comprimido de au-
dio para su facil transferencia a través
del Internet; el mp3 agarra cabida y se
convierte en el formato predilecto para
el audio en la web. Al mismo tiempo,
nacen los servicios P2P (peer to peer)
de transmisién de datos. Programas
que corrian dentro de la computado-
ra y permitian compartir con el mundo
cualquier archivo de texto, imagen o
audio; eran los preferidos para el inter-
cambio de pornografia, peliculas y ma-
sica. Napster, uno de los primeros y mas
famosos, se convirtio en el favorito para
compartir musica, que, después varias
batallas legales con Metallica, Dr. Dre
y las grandes disqueras, terminaron li-
quidando la empresa. En la actualidad
sunombre se ha reutilizado en un nue-
vo servicio de streaming.

Asimismo, surgieron varios servi-
cios P2P como LimeWirey Kazaay se de-
sarroll6 un nuevo formato de comparti-
cion de archivos mas descentralizada, el
protocolo BitTorrent (con un software y
un archivo que pesa unos pocos kbs pue-
des acceder a seeders que alimentaran la
descarga del archivo seleccionado). A
estos archivos de extensién .torrent se
los encontraba con buscadores especia-
lizados como Pirate Bay.

Con la ampliacion de la velocidad
del Internet también se hicieron famo-
sas los servidores en la nube, con los que
se puede acceder a los archivos a través
de un solo enlace y pagar una subscrip-
cién para tener una velocidad de descar-
ga mas rapida. La mas famosa es Me-
gaupload, también envuelta en grandes
problemas legales con la industria de la
musica y el cine. Todos estos métodos y
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otros de P2P han sido muy controver-
siales en la industria musical; se convir-
tieron en el primer motor de la pirateria
digital y se hicieron muy costosas para la
industria, sin tomar en cuenta la discu-
sién ética del caso.

En Ecuador, durante este tiempo
la pirateria fisica se expandi6. Como la
venta de discos «originales» decayo, se
veia cerrar tienda tras tienda. El disc-
man dejo de ser hip y el mp3 portable
o0 el iPod eran las formas de escuchar y
consumir musica, muchas veces carga-
da de miles de canciones pirateadas de
baja calidad. En el pais hubo una ctispi-
de de esta «pirateria facturada», don-
de se podia comprar musica y peliculas
piratas y se recibia una factura o recibo;
lamentablemente, no he encontrado un
estudio cuantitativo real sobre el im-
pacto que tuvo a la industria y artistas
locales. Acciones de la industria local,
instituciones y posiblemente el cémo
consumimos musica ahora, han logra-
do que actualmente la pirateria fisica
sea mucho mas baja. Por el lado de la
musica, la industria de la tecnocumbia
ecuatoriana se adapté para que los es-
pacios de pirateria fueran parte de su
mercadeo.

A diferencia de los cantantes de la
musica nacional que culpan a la pirate-
ria musical por el declive de este tipo de
musica, los cantantes de tecnocumbia
consideran la venta de discos piratas
como un medio de promocién para ob-
tener «pedidos y contratos», ya que el
publico que los contrata tiene la opor-
tunidad de escuchar sus nuevas can-
ciones por el costo de un dolar. (Wong,
2017)

A finales de la primera década
del siglo aparecen nuevas plataformas
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dedicadas a la distribucién de musica,
como SoundCloud y Spotify, siendo la
primera la que se catapulto al conver-
tirse en un espacio de descubrimiento
musical para los consumidores y una
plataforma de facil acceso para los ar-
tistas. Dentro de esta categoria tene-
mos otros ejemplos como BandCamp
y Beatport. Por el otro lado, tenemos a
los servicios de streaming con un mo-
delo de negocio diferente, enfocado en
un catalogo musical de las disqueras.
En Ecuador tenemos Spotify, Apple
Music, Amazon Music, Tidal, Deezer,
Claro Musica, YouTube Music. En al-
gunas de estas plataformas se puede
escuchar musica de manera «gratui-
ta», con una avalancha de comerciales
y menos herramientas de personali-
zacion.

Alaweb 2.0 también se la recono-
ce por el uso de big data para mercadeo
focalizado, que no ha sido extrafio para
la musica: los comerciales y playlists
recomendados de Spotify, sugerencias
musicales y comerciales de YouTube o
los fanpages sugeridos y comerciales de
Facebook no son al azar ni por coinci-
dencia, pero eso es algo de lo que ya se
es consciente. Este Internet es un espa-
cio centralizado por un pufiado de gi-
gantes corporaciones que dominan un
gran porcentaje del comercio y comu-
nicaciones: Meta, Amazon, Microsoft,
Google, etc.

Esta centralizacion de datos y
contenido en este puiiado de empre-
sas es lo que alimenta el impulso para
la creacion de tecnologias descentrali-
zadas, que da paso al futuro del Inter-
net. Esta siguiente fase —que sigue en
desarrollo, pero con un poco de escep-
ticismo— es la web3, llamado asi por
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Gavin Wood.! La principal idea de una
web3 es un Internet descentralizado,
basado en la tecnologia del blockchain.
Un ecosistema online donde los duefios
son los usuarios, sin necesitar una gran
corporacion por detras. Efectivamen-
te, el blockchain es la misma tecnologia
en la que funcionan las criptomonedas
pero puede ser utilizado para una di-
versidad de aplicaciones; entre ellas:
NFTy finanzas digitales descentraliza-
das (DeFis).

Los NFT y el arte

Los non-fungible tokens son «como un
certificado de autenticidad de un obje-
to, real o virtual. El archivo digital dnico
se almacena en una red de blockchain, el
mismo que verifica cualquier cambio de
propiedad y registro en una red mun-
dial publica»2 Estos NFT, en su mayo-
ria, son asociados con archivos digita-
les como imagenes, ilustraciones, gifs,
videos y audio. Alguien puede comprar
un NFT de una imagen digital y obte-
ner este certificado de propiedad de la
imagen, pero no su propiedad intelec-
tual. En las artes visuales, por ejemplo,
esto se convirtié en una forma de cer-
tificar propiedad de obras de arte digi-
tales. La compra o venta de una pieza
de video-arte ahora puede estar regis-
trada en una especie de libro mayor: el
blockchain. Mercados digitales de NFT
como OpenSea, Nifty Gateway o Rari-

1 Gilad Edelman, «The Father of Web3 Wants You to
Trust Less>, Wired, 29 de noviembre de 2021, acceso
el 30 de diciembre de 2021, https://www.wired.com/
story/web3-gavin-wood-interview/

2 Sam Dean, «$69 million for digital art? The NFT
craze explained>>, Los Angeles Times, 11 de marzo de
2021, acceso el 30 de diciembre de 2021, https://
www.latimes.com/business/technology/story/2021
-03-11/nft-explainer-crypto-trading-collectible
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ble permiten explorar, comprar y ven-
der NFT en diferentes ecosistemas de
blockchain. Segin el reporte de 2021 del
mercado de NFT realizado por la firma
The Chainalysis, durante ese afio los
usuarios enviaron alrededor de 44.2 mil
millones de délares en criptomonedas
a mercados de NFT.? Aunque mucho de
ese trafico se debe al revuelo en las pie-
zas ilustradas y videos coleccionables,
la musica no se quedé atras en intentar
penetrar el mercado de los NFT.

La musica y la web3

En la musica, la venta de NFT no esta
solamente relacionada con los archivos
digitales delamusicaensi, sino también
con activos digitales, coleccionables o
mercancia fisica e inclusive experien-
cias fisicas y digitales. Solo en el mes
de febrero del 2021 las ventas de NFT
relacionadas con la musica alcanzaron
los 25 millones de dolares.* Un ejemplo
es el musico y creador de contenido en
YouTube PelleK, que vendié su album a
través de NFT alcanzando 160 000 d6-
lares en menos de dos horas.> O el pro-
ductor de EDM y DJ 3LAU, quien vendio
33 copias de un relanzamiento de su
disco Ultraviolet alcanzando 11.3 millo-
nes de délares; los postores tendran el
disco de vinilo de edicién limitada, mu-
sica nunca lanzada y el mejor postor
tendra la oportunidad de crear un track

3 «The Chainalysis 2021 NFT Market Report>,
Chainalysis, enero de 2022, acceso el 4 de enero de
2022, https://go.chainalysis.com/nft-market-re-
port.html

4 Murray Stassen, «Music-related NFT sales have
topped $25m in the past month>, Music Business
Worldwide, 12 de marzo de 2021, acceso el 30 de dic-
iembre de 2021. https://www.musicbusinessworld-
wide.com/music-related-nft-sales-have-topped-
25m-in-the-past-month/

5 Murray Stassen, «Music-related...>.

con el productor.® Por el lado mains-
tream de la musica tenemos a Kings of
Leon que lanzaron su album When You
See Yourself en forma de NFT con ventas
superiores a los $S2 millones?, a través
de la plataforma YellowHeart, un mer-
cado de NFT para musica y colecciona-
bles exclusivos de artistas.

La idea de tener piezas exclusivas
y coleccionables de los albumes fisicos
es muy atractiva para muchas perso-
nas; la idea de la escasez, originalidad,
rareza, singularidad y exclusividad, en
el mundo fisico crea y da mucho valor a
algo. En la musica hay un ejemplo claro:
el famoso disco de Wu Tan Clan, Once
Upon a Time in Shaolin, del cual hay una
sola copia, y su Ultima venta fue por S4
millones.®

Por otro lado, tenemos NFT que
tienen relaciéon con la musica pero que
estan atados a otro activo que no es el
fonograma. Tenemos como ejemplo a
Grimes, productora e intérprete cana-
diense, que vendié S6 millones en arte
digital, imagenes y videos cortos con su
musica.? Steve Aoki, un DJ y productor
americano, lanzé piezas de arte digital
a través de Nifty Gateway y generd al-
rededor de $3 millones.** Asimismo, Ju-

6 Royer Riu, «World’s first NFT album earns 3LAU
$11.3m in less than 48 hours>», MIXMAG Asia, 11
de marzo 2021, acceso el 31 de diciembre 2021,
https://mixmag.asia/read/worlds-first-nft-al-
bum-3lau-international

7 Samantha Hissong, «Music NFTs have gone main-
stream. who’s in?> Rolling Stone, 9 de marzo de
2021, acceso el 2 de enero de 2022, https://www.
rollingstone.com/pro/features/music-nfts-time-
line-kings-of-leon-grimes-3lau-1138437/

8 Allison Hussey y Madison Bloom, «Buyer of Wu-
Tang Clan’s Once Upon a Time in Shaolin Revealed»>,
Pitchfork, 20 de octubre de 2021, acceso 4 de enero
2022. https://pitchfork.com/news/buyer-of-wu-
tang-clans-once-upon-a-time-in-shaolin-re-
vealed/

9 Jacob Kastrenakes, «Grimes sold $6 million worth
of digital art as NFTs>>, The Verge, 1 de marzo de 2021,
acceso el 30 de diciembre 2021. https://www.thev-
erge.com/2021/3/1/22308075/grimes-nft-6-mil-
lion-sales-nifty-gateway-warnymph

10 Samantha Hissong, ««Music NFTs...>.
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lian Lennon, hijo de John Lennon, lanzé
en enero de 2022 una subasta de NFT
de seis activos digitales Gnicos, videos
cortos narrados por Julian Lennon, de
dos piezas de vestir, tres guitarras y
las notas de Hey Jude escritas por Paul
McCartney, subastadas en S$158.000 en
criptomonedas en la plataforma Ye-
llowHeart."* Cabe recalcar que esta su-
basta no era de las piezas fisicas, sino
de la pieza digital, inclusive en la des-
cripciéon dentro del mercado de cada
pieza se remarca que no incluye la pieza
fisica y que Julian es el Uinico duefio de
la pieza fisica.

Un personaje de la musica muy in-
fluyente dentro del web3 es Snoop Dogg.
Su ultimo disco, B.0.D.R. (Back On Death
Road), esta siendo lanzado en un nuevo
ecosistema llamado Gala, que a su vez
lanzan Gala Music, un espacio descen-
tralizado para el streaming de musica.
La plataforma, hasta el momento de la
escritura de este texto, esta en fase de
crecimiento. En estavenden «nodos» de
reproduccién de musica a personas que
quieran ser parte del ecosistema. Estos
nodos sirven como servidores descen-
tralizados y permiten a su duefio alojar
los NFT de musica para que puedan ser
reproducidos desde cualquier lugar. La
plataforma, igualmente, promete una
distribuciéon de las regalias de una ma-
nera mas justa para el artista, con por-
centajes de ganancia para el dueno del
«nodo» y el o los duefios del NFT. Este
es un claro ejemplo de una via diferen-
te a las plataformas tradicionales de
streaming; otra de estas plataformas es
Audius, que sigue en desarrollo, pero su

11«Lennon Connection: The NFT Collection>>, Yel-
lowHeart, acceso el 10 de febrero 2022 https://yh.io/
nft-collection/lennon-connection:-the-nft-col-
lection/25
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principal propésito es acercar a los ar-
tistas y los fans, en red abierta y gober-
nado por la criptomoneda SAUDIO.?

Musica y metaversos

Estos NFT y las criptomonedas tam-
bién son piezas fundamentales en los
mundos digitales. Espacios como De-
centraland o The Sandbox usan crip-
tomonedas para la compra y venta de
tierra (terrenos) en el mundo digital y
NFT para cualquier bien digital, como
casas, muebles o armas para los video-
juegos. Esto no es algo nuevo en el In-
ternet ni en los videojuegos, pero con la
adopcién exponencial de las criptomo-
nedas y los NFT estos han resurgido de
una manera rapida. Tal vez, del que to-
dos hemos oido hablar es Meta, antiguo
Facebook, pero actualmente hay pocas
aplicaciones disponibles que estan ata-
das a los dispositivos de realidad virtual
Oculus, siendo VR Chat la experiencia
que mas se la puede relacionar al me-
taverso. Sin embargo, hay dos grandes
espacios virtuales que ya tienen activi-
dad constante. El primero y al cual uno
puede entrar libremente es Decentra-
land; al momento hay muchos espa-
cios de exposicion virtual de arte y NFT,
asi como eventos programados por los
duefios u ocupantes de los lotes de este
metaverso. Un ejemplo es The Rocking
Uniquehorns, quienes presentan artis-
tas en conciertos en vivo dentro del es-
pacio virtual. Como este hay varios es-
pacios que promueven fiestas con DJ y
conciertos virtuales, en los que se entra
a una zona donde se puede compartir,

12 «Audius», Audius, acceso el 10 de febrero de
2022, https://audius.org/
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hablar y bailar virtualmente con el resto
de los asistentes.

El otro metaverso que ha gana-
do mucha popularidad en la industria
musical es The Sandbox, hecho para
crear videojuegos y experiencias ge-
neradas por los usuarios en los lotes
virtuales. Snoop Dogg esta creando su
mundo virtual, el Snoopverse, en co-
laboracién con The Sandbox. Se espera
que en la segunda temporada del video-
juego el mundo virtual de Snoop Dogg
tenga experiencias exclusivas, venta de
NFT y avatares. En el mismo metaver-
so de The Sandbox, Steve Aoki y Warner
Music Group tienen megalotes, por lo
que se han convertido en otros grandes
aliados de la industria musical para el
desarrollo de experiencias virtuales.

Mundos virtuales,
conciertos virtuales

Durante el encierro por la pandemia
en 2020 y 2021, los conciertos virtua-
les fueron una de las formas en las que
los artistas pudieron seguir laborando,
combinada con lahiperconectividad que
hubo durante los primeros meses, va-
rios de estos recitales fueron la entrada
para el entretenimiento de muchos. Los
espectaculos llegaron y se han vuelto
algo recurrente en la industria, ahora de
una manera diferente en la virtualidad,
lo que permite tener un nivel extra de
interaccion e inmersién. Muchos de es-
tos conciertos virtuales intentan alcan-
zar la inmersion del asistente mediante
experiencias de realidades expandidas
y a su vez entregar una experiencia vir-
tual distinta. Como ejemplo tenemos
el concierto de realidad virtual en vivo

19

de Anio Nuevo del 2020 de Jean Michel
Jarre, en el que el artista tocaba desde
un estudio mientras su avatar lo hacia
desde un modelo virtual de la catedral
de Notre Dame, donde los asistentes
podian moverse libremente.

Esto no ha sido algo que la pande-
mia desencadend. En febrero del 2019,
el productor y DJ Marshmello realiz6 un
concierto a través del videojuego Fort-
nite con aproximadamente 10 millones
de asistentes. En abril del 2020, Travis
Scott, cantante y rapero estadouniden-
se, realizo un concierto de 15 minutos
a través de Fortnite, donde una version
colosal de su avatar ofrecié un show
con animaciones alucinantes®, con una
asistencia de 12.3 millones de personas.'

Reflexiones como creadores

La pregunta es: (cémo esto puede ayu-
dar, o qué significa para los artistas, en
especial los independientes? La web3 es
algo que recién empieza. Vemos a artis-
tas con grandes recursos aventurarse
en proyectos dentro de diferentes bloc-
kchains, pero hablamos de inversiones
de mucho dinero acompafadas de un
fanbase muy grande compuesto por,
principalmente, fanaticos que residen
en lugares donde hay poder adquisitivo
y son economias desarrolladas. Si con-
textualizamos esto en un entorno lati-
noamericano e inclusive independien-
te, excluyendo los grandes nombres del

13 Andrew Webster, «Travis Scott’s first Fortnite con-
cert was surreal and spectacular> The Verge, 23 de abril
de 2021, acceso 10 de enero de 2022, https://www.
theverge.com/2020/4/23/21233637/travis-sco-
tt-fortnite-concert-astronomical-live-report
14Todd Spangler, «Travis Scott Destroys ‘Fortnite’
All-Time Record With 12.3 Million Live Viewers>>, Va-
riety, 24 de abril de 2021, acceso 10 de enero de 2022.
https://variety.com/2020/digital/news/travis-
scott-fortnite-record-viewers-live-1234589033/
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reguetdn, se pudiera sentir que la web3
y proyectos crypto en la musica pudie-
ran estar ain muy lejanas. Peor ain en
paises donde la utilizacion de cripto-
monedas no ha tenido una adopcion
tan alta, y es incierto cudl es el porcen-
taje de las fanbases que entiende crypto
o tiene un virtual wallet para almace-
nar criptomonedas o los NFT. Por otro
lado, la comunidad que ha adoptado
crypto en los paises latinoamericanos
sigue creciendo y los activos digita-
les o los redimibles fisicos que pueden
asociarse a un NFT no necesariamente
deben ser exclusivos ni Unicos. NFT a
precios razonables, accesibles para sus
fanaticos, en grandes cantidades pu-
diera volverse rentable.

En los ejemplos mencionados
previamente, muchos de los artis-
tas involucrados en crypto han lanza-
do NFT de piezas de arte visual digital
como videos o imagenes; o en otros
casos, mercancia digital para su futuro
uso en los metaversos. Estas propues-
tas de mercancia o arte coleccionable
adquieren mucho valor como cual-
quier otro activo: la oferta, la escasez,
la unicidad u originalidad de lo que se
ofrece, agregando el valor de los re-
dimibles que los NFT pudieran tener.
Es ahi donde el artista independiente
pudiera sacar provecho: la realizaciéon
de experiencias tnicas con los artistas,
conciertos privados, sesiones de com-
posicion o inclusive fiestas privadas;
todo dependiendo del artista, banda o
proyecto musical.

Un factor elemental que se debe
tratar cuando mencionamos al artista
y el uso de blockchain es la transparen-
cia, siendo este un factor determinante
en la descentralizaciéon. Para el artis-
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ta, se trata de un acceso transparente
al flujo de cuentas y distribucién de su
musica, sin intermediarios e imposi-
ble de alterar, algo que ocurre ya con
artistas independientes que distri-
buyen su propia musica o a través de
disqueras independientes (en los ul-
timos anos varios artistas han dejado
las grandes disqueras para tener mas
control sobre su musica).’s Zach Katz
de Raised in Space Enterprises (RISE),
una aceleradora de proyectos tecnolé-
gicos asociados con la musica, expresa
en una entrevista para Rolling Stone:
«Si comienzan a tener éxito y desblo-
quean ciertos beneficios para los crea-
dores, es posible que las grandes [dis-
queras] quieran replicar eso y apoyar-
se en aras de ser competitivos». Para
el artista independiente, tal vez en el
futuro pueda sacar aiin mas provecho
del web3, posiblemente mejores plata-
formas de streaming cuyo modelo eco-
noémico sea mas orientadas al artista
0, por qué no, que los artistas sean los
duefios. El futuro de crypto en el nego-
cio de la musica atin esta en sus princi-
pios; se pueden desarrollar un sinfin de
aplicaciones de blockchain dentro del
negocio de la musica enfocadas en dis-
tribucion, derechos de autor, cobro de
regalias, sistemas de cobro por repro-
duccién o difusion, etc. La interesan-
te esta en las acciones que las grandes
disqueras tomen.

Para los artistas y creadores existe
otra ventaja en los NFT. Al momento de

15 Mark Savage, «More and more musicians are re-
leasing theirown music: Here’swhy>>, BBC, 23 de ene-
ro de 2022, acceso 28 de enero 2022, https://www.
bbc.com/news/entertainment-arts-60051802

16 Samanatha Hissong, «A Field Guide to Music’s
Potential Crypto Boom> Rolling Stone, 4 de febrero
2021, acceso 28 de enero de 2022, https://www.ro-
llingstone.com/pro/features/music-crypto-block-
chain-nfts-guide-1116327/
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hacer mint'7a un NFT este puede conte-
ner reglas y contratos sobre las rega-
lias en futuras compras. Por ejemplo,
un artista que haga un NFT puede co-
dificar contratos digitales inteligen-
tes —smart contracts— para que en
cada venta que se realice, su creador
gane un porcentaje fijo, sin importar
el valor vendido, un beneficio enor-
me para creadores, musicos y artistas
que percibiran ingresos de las ventas
futuras si su obra gana valor. Esto es
aplicable para cualquier NFT, por lo
que pudiera ser usado para musica
exclusiva y Unica, por ejemplo, el ya
nombrado disco de Wu Tan Clan. Otro
factor de beneficio para los artistas en
un ecosistema descentralizado es que
el valor del producto es marcado por el
mercado, como en los casos anteriores
en los que el precio de un fonograma
de edicion limitada es valorado por el
publico; es el mercado el que le pone el
precio final a pagar.

Como fanatico

En posibles nuevos entornos, los fa-
naticos podran apoyar de manera di-
recta a los artistas, en especial a los
nuevos o emergentes, en una especie
de mecenazgo que pueda dar acceso o
propiedad de contenido que normal-
mente un fan no tendria.

Pero ¢qué beneficios hay para
los fans? Los coleccionables no son
algo nuevo, pues muchas personas
recopilan discos, vinilos o articulos
memorables —memorabilia— de sus

17 Se trata de la creacion de nuevos bloques a través
de la autenticacién de la informacién, que luego se
registraen lacadenade bloques, esdecir, crear el NFT
yregistrarlo en el blockchain deseado.
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artistas favoritos. Asimismo, siempre
han existido mercados o espacios de
subasta donde estos pueden ser ven-
didos, inclusive algunos articulos de
memorabilia con certificaciones de
autenticidad. El blockchain lleva esto
al mundo digital: atar articulos fisicos
a NFT para tener pruebas de autenti-
cidad y de propiedad. También, como
podemos constatar en los ejemplos, se
abre las posibilidades de tener piezas
coleccionables digitales —que se pu-
dieran utilizar en los mundos virtua-
les futuros— al alcance de cualquier
persona alrededor del mundo.

Ahora, algo que toda esta bom-
ba de los NFT ha creado es una gran
oferta costosa por parte de los gran-
des artistas. Por lo que en realidad no
es tan democratico ni accesible para
todos. Si, la mayoria puede tener un
dispositivo para entrar a las fiestas en
el Snoopverse, pero no todos tienen
unos miles de ddlares para comprar
la entrada. Sigue siendo mas accesi-
ble pagar los $30, $100 0 $200 ddlares
de entrada a un concierto. Lo mismo
con NFT; hay piezas como las de Steve
Aoki o Chimes que alcanzan un gran
valor monetario que tal vez un aficio-
nado real no pueda comprar.

Para la industria

Para las disqueras, la tecnologia del
blockchain pudiera facilitar sus ope-
raciones, en especial en relaciéon con
pagos internacionales. Esto no quiere
decir que necesariamente se tenga que
pagar a los artistas en criptomonedas
como Ether o Bitcoin, pero existen
criptomonedas que, como el Tether,
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estan respaldadas por su equivalen-
te en monedas como el délar o euros,
también llamadas stablecoins, como
USDT. Esto pudiera facilitar pagos
internacionales de regalias de repro-
ducciéon en diferentes regiones o pa-
gar servicios relacionados con la mu-
sica alrededor del mundo.

Volviendo a los smart contracts,
estos pueden servir para crear con-
tratos de pago de servicios cuando el
servicio se haya completado satisfac-
toriamente. De la misma forma, esto
puede servir para musico de estudio,
servicios de mezcla, mastering, etc. En
el mundo de los conciertos, los tique-
tes siempre han sido susceptibles a la
reventay lafalsificacion. YellowHeart,
la plataforma que se ha menciona-
do antes, también sirve para crear y
vender tiquetes como NFT donde se
pueden determinar reglas de venta,
reventa y quién recibe el dinero, todo
dentro de los smart contracts, elimi-
nando la reventa ilegal o con sobre-
precio, dinero que el artista no per-
cibe. Vemos el caso de Live Nation, la
compafiia de eventos mas grande del
mundo, que lanz6 Live Stub en octu-
bre de 2021, una plataforma de tickets
NFT. Esto posiblemente revolucionara
y podria resolver el problema del se-
gundo mercado de los boletos.

Desventajas y obstaculos

El principal obstaculo del web3 y su
relacion con la musica es la adopcién
masiva de la tecnologia. Latinoamé-
rica sigue siendo una regién con una
adopcién inicial y emergente, siendo
Brasil, Argentina, Colombia, México,
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Chile, Pera y Venezuela los que mas
han adoptado crypto hasta el 2021.% La
adopcion vy la tenencia de una carte-
ra digital no son obligatorias para ser
parte de escenarios donde la tecno-
logia blockchain esté presente. Plata-
formas como Audius —que estd ba-
sada en blockchain— no quieren que
sus usuarios piensen en crypto cuando
usen su plataforma, que esta disefia-
da para que se pueda usar de una ma-
nera mas rapida sin necesidad de en-
lazar carteras digitales sino lo desean.

Aparte de la adopcién masiva del
usuario, también se requiere la adopcion
delatecnologiadelasinstituciones rela-
cionadas con la industria musical como
las disqueras, las sociedades de gestion,
las editoriales, etc. Esto es posible por
las capacidades de la tecnologia de in-
terconectar diferentes blockchains, pero
esta adopcién institucional puede ser el
obstaculo mas dificil de sobrepasar.

Un punto problematico del uso de
criptomonedas es su volatilidad. Varias
empresas y usuarios alin se aproximan
escépticos y reacios a este sistema fi-
nanciero. Inclusive las stablecoins de las
que se habl6 anteriormente pueden de-
valuarse. En 2022, terraUSD, una crip-
tomoneda respaldada por délares ame-
ricanos, se desplomé en cuestiéon de
dias, devaluandose en mas del 99 %.2°

Otra desventaja y problematica
actual del uso de crypto es el impacto
ambiental que genera. Solo Bitcoin ya

18 «The 2021 Geography of Cryptocurrency Report.
Analysis of Geographic Trends in Cryptocurrency
Adoptions, Usage, and Regulation>> Chainalysis, 2021,
acceso el 20 de enero del 2022, https://go.chainaly-
sis.com/2021-geography-of-crypto.html

19 Samanatha Hissong, «A Field Guide...>.

20 Krisztian Sandor y Ekin Geng, «The Fall of Terra:
A Timeline of the Meteoric Rise and Crash of UST and
LUNA>>, Coindesk, 1 de junio de 2022, acceso el 10 de
julio 2022, https://www.coindesk.com/learn/the-
fall-of-terra-a-timeline-of-the-meteoric-rise-
and-crash-of-ust-and-luna/
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utiliza mas energia al afio que algunos
paises (mucha de esta energia prove-
niente de energia no renovable).* Se
esta intentando controlar empujando el
uso de energia renovable en los mining
farms y el trabajo de organizaciones
como el Crypto Climate Accord. Tam-
bién, se contribuye con la creacién de
blockchains y criptomonedas que solo
funcionan con energia renovable como
SolarCoin. Asimismo, cuando existe un
alto flujoy trafico en los blockchains mas
utilizados, como Etherium, se producen
altos costos transaccionales llamados
gas fees. Cuando la red esta muy satu-
rada, los precios por las transacciones
pueden llegar a ser muy altos. Para esto
se han creado blockchains entrelazados
con el fin de tener transacciones mas
agiles y baratas.

Conclusién

El web3 avanza de manera constante,
con cada vez mas sectores adoptando
esta emergente tecnologia. Igualmente,
comunidades de diferentes industrias
creativas adoptan y desarrollan nuevas
propuestas en estos nuevos ambientes
descentralizados, desde la distribucién
y venta de piezas artisticas hasta expe-
riencias Unicas. La industria de la musi-
ca no se ha quedado atras; se ha podido
constatar, a través de varios ejemplos,
la adopcién de la tecnologia por parte
de los artistas y la comunidad. Aunque
mucho de esto esté limitado a grandes
nombres que pueden costear grandes

21 Jon Huang, Claire O'Neill y Hiroko Tabuchi, «Bit-
coin Uses More Electricity Than Many Countries.
How Is That Possible? » The New York Times. 3 de
septiembre de 2021, acceso el 20 de enero del 2022,
https://www.nytimes.com/interactive/2021/09/03/
climate/ bitcoin-carbon-footprint-electricity.html
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campafias de mercadeo y con fanaticos
alrededor del mundo y en paises con
economias desarrolladas. Para la in-
dustria musical independiente en Lati-
noamérica todavia hay un largo camino
que recorrer, pero se puede predecir que
mas artistas se embarquen en aventu-
ras de crypto, tal vez para la venta de
fonogramas o piezas coleccionables, o
para aproximarse a un publico con po-
tencial adquisitivo mayor y ofrecer ex-
periencias Ginicas.

Aln se siente que este boom de
crypto, en especial de NFT, atraviesa un
gran momento en el mundo de las ar-
tes, en el que la accesibilidad a bienes
y activos exclusivos es mas abierta y al
alcance de pocos clics. Si la tecnologia
es adoptada por mas empresas e indivi-
duos, como se siente que esta ocurrien-
do, la industria de la musica pudiera
entrar en una nueva era: un cambio es-
tructural en la venta de tiquetes, plata-
formas de streaming, venta de musica,
experiencias digitales y fisicas.

Surgen muchas interrogantes so-
bre el futuro de crypto dentro de la in-
dustria. Tal vez es una gran ola en la
que la industria se ha montado, o es
una moda del momento o una burbu-
ja a punto de reventar. La tecnologia
de blockchain permitira tener cambios
sustantivos sobre las economias que
giran alrededor de la musica. Si solo las
empresas grandes del sector apuestan
por espacios virtuales o tickets en NFT,
la web3 en la musica seguira siendo un
espacio centralizado por quienes ma-
nejan el mercado. La idea de una in-
dustria descentralizada es algo alenta-
dor para artistas independientes; esto
alimentado de aplicaciones, espacios y
propuestas dentro del web3 llenas de
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ilusion y de una participaciéon mas ac-
tiva para artistas y fanaticos. Sin duda,
sera muy interesante observar el desa-
rrollo de la industria dentro de la web3
en los siguientes afios.
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Resumen

Este articulo estudia 8 sinergia entre as
sonoridades de [0S instrumentos preco-
lombinos, la voz y la utilizacion de medios
digitales, apoydndose en una metodaoloagia
bibliografica, documental, y experimental;
esta Ultima relacionada con la exploracion
del timbre de los instrumentos, sus posibi-
lidades acusticas, la improvisacion y el uso
de cadenas de procesos digitales aplicados.
Los sonidos de los instrumentas autoctonos,
la voz y 18 transformacion mediante proce-
sos digitales, convergen armaoniosamente en
la compaosicién Tiempo, agua y polvo, dan-
do como resultado una propuesta de carac-
ter acusmatico relacionada a un imaginario
sanoro. De esta forma, hay una asaciacion
de los sonidos de los aertfonos, al agus, a
la arcilla y a la secuencia temporal lents,
gue busca relacionar la transicion del tiempo
(esto inherente a la identidad particular de la
cultura de donde proceden algunas instru-
mentos empleados en las composiciones).
Se utiliza la voz con palabras o terminacio-
nes en lengua tsafiki.

Palabras clave: Instrumentos prehispanicos,
acusmatica, identidad, experimentacion,
medios digitales.

Abstract

This article studies the synergy between the
sounds of pre-Columbian instruments, the
voice, and the use of digital media, based
on a3 bibliographic, documentary, and ex-
perimental methodology; the latter related
to the exploration of the timbre of the instru-
ments, their acoustic possibilities, improvisa-
tion and the use of chains of applied digital
processes. The sounds of the native musi-
cal instruments, the voice, and the transfor-
mation through digital processes converge
harmoniously in the song Tiempo, agua Y
polvo, resulting in a proposal of an acous-
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matic nature related to a sound imaginary.
In this way, there is an association of the
sounds of the aerophones, water, clay, and
the slow temporal sequence, which seeks to
relate the transition of time (this is inherent
to the particular identity of the culture from
which some instruments come). Additiona-
lly, the voice is used as the main instrument
in mast of its sections, directing its develop-
ment through words or endings in the Tsafiki
language. This is linked to language, like the
threshold or door, to the dream of civiliza-
tions, and transcendence. For these details,
we have documented the resources used
for the composition of the proposed works
mentioned in this wark. We also address the
guantitative description of some relevant as-
pects in the composition and research pro-
cess and the gualitative part related to the
description of the works, and analysis.
Keywords: Pre-Hispanic Instruments, Acous-
matics, Identity, Experimentation, Digital Me-
dia.
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Introduccién

La produccion de instrumentos mu-
sicales y objetos sonoros prehispani-
cos en el Ecuador es amplia. Para Ze-
ller?, en las culturas costefias se han
encontrado objetos e instrumentos
de arcilla que denotan caracteristicas
sonicas. Los investigadores exaltan la
cantidad de objetos sonoros existen-
tes, como flautas, ocarinas y estatui-
llas sonoras; sus timbres y cualidades
acusticas dan muestra de la explo-
racion musical presente en la época
prehispanica. Gracias a esos traba-
jos de documentacion y réplica de los
instrumentos en nuestro pais y Lati-
noameérica, es que sonidos y registros
de moldes estan a mayor alcance de
los compositores y musicos en par-
ticular, de tal forma que facilitan su
inclusion en la creacion contempo-
ranea. El presente articulo expone la
riqueza sonora en los instrumentos
antes mencionadosy la experimenta-
cion a través de cadenas de procesos
como recurso de creacién musical.
De esta forma, se han conside-
rado aportaciones de varios composi-
tores como Dal Farra?, Iglesias Rossi3
y Maiguashca%, quienes reafirman lo
autéctono y los medios tecnolédgicos
en propuestas de imaginarios sono-
ros y de experimentacion musical.
La autora realizé dos creaciones so-

1 Richard Zeller, «Instrumentos y mdsica en la cul-
tura Guangala (1971)>, Ecuador Documents (marzo
del 2021): 1, https://dokumen.tips/documents/ins-
trumentos-y-musica-en-la-cultura-guangala-ri-
chard-zeller.html.

2 Ricardo Dal Farra, investigador y compositor musi-
cal, creador del Archivo Americano de la Misica Elec-
troacustica.

3 Alejandro Iglesias Rossi, investigador y composi-
tor musical. Director de la Orquesta de Instrumentos
Autdctonos en la Untref.

4 Mesias Maiguashca, compositor ecuatoriano radi-
cado en Alemania, especializado en mdsica concreta
yelectrénica.
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noras: Tiempo, agua y polvo y Umbral
a un sueno, en las cuales relacioné la
descripcién del proceso compositivo,
basado en la exploracién sonora de
los instrumentos, las improvisaciones
realizadas y la aplicaciéon de procesos
de edicién, a la investigacién, como
sustento organizado y coherente.

En cuanto a la delimitacién de la
investigacién, se usaron instrumen-
tos ancestrales y tecnologia aplicada
a la musica, ademas de la improvisa-
cion como parte del proceso compo-
sitivo que se ha utilizado a partir de
las posibilidades de los instrumentos
que estan detallados en los siguien-
tes apartados. Las obras fueron com-
puestas mediante el uso de los ins-
trumentos arqueoldgicos, la trans-
formacién mediante software de edi-
cion musical y la creacién de una na-
rrativa continua. Para ello, la autora
contd con la guia de la doctora Adina
Izarra,5 quien, desde su experiencia
como compositora y docente, moti-
v6 la consecucion del resultado final.
Imprescindible agradecer su calidad,
profesionalismo y humanismo inhe-
rentes en este proceso.

Dentro de los objetivos, se ha
planteado relacionar la tematica de
las obras al imaginario sonoro pro-
puesto, mediante el uso de pala-
bras, terminologias e instrumentos
empleados en la obra y descritos en
la investigacion, asi como registrar
las muestras sonoras de los objetos
e instrumentos ancestrales y la voz
ejecutando motivos cortos e impro-
visaciones.

5 Adina Izarra de Riera es compositora, artista sonora
y docente de la Escuela de Artes Musicales y del area
de Investigacion de Posgrados de la Universidad de
las Artes.
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Materiales y metodologia

El tipo de investigacion fue autoetno-
grafica y orientada a la descripcién de
los procesos compositivos empleados
por la autora; también se orient6 a la
descripcion de las etapas de la inves-
tigaciéon y las experiencias que esta
generd que aportaron tanto al proceso
compositivo como a la investigacion
escrita. Por otro lado, la investiga-
cion descriptiva fue de suma utilidad
porque aporté a la construcciéon de re-
comendaciones y se logré detallar el
proceso compositivo como tal. Final-
mente, la investigacién exploratoria
direccioné especificamente procesos
espontaneos de la creaciéon, como las
improvisaciones y motivos creados a
partir del ejercicio compositivo; esto
referente a las dos obras compuestas,
partiendo desde la exploracién tim-
brica y gestual hasta la exploracién
con base en las transformaciones di-
gitales de las muestras. Desde el re-
gistro autoetnografico, la autora re-
copil6 sonidos empleados en las com-
posiciones desde hace meses atras.
Algunos de estos se utilizaron previa-
mente en dos composiciones: june y
Pasos (2020), trabajos de composicion
de la autora realizados en la asignatu-
ra dictada por los maestros Alejandro
Iglesias Rossiy Pablo Nicoletti.

Se entrevistd a Pablo Jacho$ y
Daniel Flores Dias’, quienes permitie-
ron orientar a partir de sus composi-
ciones con instrumentos ancestrales.
Jacho tiene un taller de elaboracién

6 Pablo Jacho es luthier y vientista. Reside en Quito y
participa constantemente en proyectos de difusion
de saberes locales.

7 Daniel Flores es compositor, investigador y guita-
rrista. Ha participado de varios congresos compar-
tiendo su conocimiento nativo de la musica.
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de instrumentos de flautas de cafia y
también de creacién musical. Flores
Dias mencion6 que el uso del software
de edicion musical ha sido parte de su
proceso compositivo y del ensamble
de algunas muestras de paisajes so-
noros de su region.

Sobre los instrumentos ances-
trales se mencionan algunos que son
dela coleccion de la autora, entre ellos
un silbato que fue encontrado en Ma-
nabi, provincia de la costa del Ecua-
dor. Otros como la flauta y la botella
silbadora, fueron elaborados por el
maestro Antonio Orrala,® artesano
ceramista peninsular, y otros fueron
elaborados por quien describe este
hecho, en un taller recibido en tiem-
pos de pandemia. Todo ello con la in-
tencion de sumar sonidos a las com-
posiciones que se propusieron para
efectos del trabajo de grado. A nivel
compositivo se empled la voz, tanto de
la autora como del poeta David Guerra
Layana?, para elaborar un catalogo de
muestras. Se hizo uso de términos en
tsafiki, lengua ancestral ecuatoria-
na, de la cual sostiene el historiador
Rendont©, en su texto de analisis sobre
deslindes lingiiisticos, que antropé-
nimos y topénimos conforman parte
del material en crudo que permite re-
lacionar algunos términos y palabras
interregionalmente.

8 Antonio Orrala es maestro ceramista nativo de la
peninsula de Santa Elena.

9 En febrero de 2021, David Guerra Layana, hijo de la
compositora guayaquilefa Blanca Layana Gémez, co-
noce del aprecio y enfoque que se tiene hacia las so-
noridades autdctonas y comparte el poema Engabao,
el cual cred para fines de disertacion, pero que conce-
dié para esta propuesta compositiva. De esta forma,
se realizan las grabaciones y se aplican varios proce-
sos de notoria transformacion de la voz y se incluyen
también partes neutralmente proyectadas.

10 Jorge Gémez Renddn, «Deslindes lingtisticos en
las tierras bajas del Pacifico ecuatoriano>, Antropo-
logia. Cuadernos de investigacion (2010): 2.
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La busqueda de una huella:
antecedentes artisticos y tedricos

En los dltimos aflos se han produci-
do obras inspiradas en los sonidos de
los pueblos indoamericanos. Algunos
trabajos han sido galardonados por su
composicién y por la investigaciéon que
sustenta la creaciéon. En el Ecuador, el
compositor Mesias Maiguashca® lle-
va décadas desarrollando composi-
ciones con base en musica concreta y
electroacustica. Si bien menciona en
algunas de sus entrevistas que no ha
podido radicarse en Ecuador ya que su
trabajo y las facilidades en recursos y
tecnologia las ha encontrado en mayor
auge en Europa, incluye a su natal pais
como un lugar en el que imparte clases
magistrales acerca de la experimenta-
cién de la musica concreta y de donde
también ha tomado inspiraciéon para
su pensamiento musical. Por ejemplo,
Ayayayayay (1971), es una obra que uti-
liza sonidos varios de su estadia en el
pais, desde conversaciones hasta so-
nidos de la cotidianidad de diferentes
espacios.

Latinoamérica se enlaza en simi-
litudes sonoras, y Alejandro Iglesias
Rossi®?, desde la Argentina, destaca el
uso de instrumentos autoctonos y la
cinta magnética. Actualmente, hace
uso de la tecnologia aplicada en el so-
nido en varias obras electroactsticas,
entre ellas: Como el creptsculo desapa-
receremos (2012) y Angelus (1995). La
vOz es un recurso utilizado en algunas

11 Mesias Maiguashca, «Ayayayayay, mdsica con-
cretay electrénica>, 1971, video en YouTube, 16:29,
acceso el 16 de abril del 2021, https://www.youtube.
com/watch?v=80TUPR_Ur4M&t=594s

12 Alejandro Iglesias Rossi, «Album recopilatorio Pa-
norama de la Mdsica Argentina Compositores Naci-
dos Entre 1959 —1964>, Spotify.
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de sus composiciones con caracter ri-
tual, en donde la integra entre lo mo-
derno y lo tradicional. Por otra par-
te, Dal Farra®, en su obra Tierra y sol
(1996), usa material de instrumentos
aero6fonos andinos y voz, entretejiendo
tonos y ruidos, como él mismo descri-
be su trabajo, asociandolo a los ciclos
vitales de la gente que vive en los An-
des.’* En Per(1, Maria Cristina Caceres®
presenta en su obra Samay (2020) di-
versos sonidos de instrumentos autéc-
tonos que confluyen con procesos de
efectos sonoros para la recreacion de
imaginarios delicados y paisajisticos.
Por otra parte, Esteban Valdi-
via®, de Argentina, realizé una inves-
tigacién para el Ministerio de Patri-
monio y Cultura del Ecuador en el afio
2015. Su trabajo consisti6 en recopilar
los sonidos de instrumentos origina-
les apuntando hacia la recuperacién,
construccién e insercién de estos en
propuestas compositivas que desta-
quen sus cualidades timbricas, como
se aprecia en su obra Botellas silbato
en las Cuevas del Ilalé (2019). Esta fue
presentada en Quito, en donde inter-
preté con botellas de soplo y agua y
utilizé varias técnicas como vaivén e
insuflacién, aprovechando la actstica
del lugar, siendo este un referente de

13 Ricardo Dal Farra, «Tierra y Sol>, publicado por
el Centro de Estudios Musicales Latinoamericanos
en 2016, video el YouTube, 10:16, acceso en abril del
2021, https://www.youtube.com/watch?v=rSyTTp-
IFs
?Z Ricardo Del Farra, «Coleccion de MUsica electroa-
cUstica latinoamericana (2010)>>, Fundacién Daniel
Langlois,  https://www.fondation-langlois.org/ht-
ml/e/page.php?NumPage=1660
15 Marifa Cristina Caceres, «<Samay>, pieza acusmati-
ca para instrumentos de cafa y electrénicos publicada
enel2021,videoen YouTube,2:59,acceso en marzo del
2021, https://www.youtube.com/watch?v=UhWuxs-
FZ8rg
16 Esteban Valdivia, «Botellas silbato en las cuevas
del 1lal6>>, sesion realizada en Quito en 2019, video
en YouTube, 11:15, acceso en marzo del 2021, https://
www.youtube.com/watch?v=0S6V_yJ1LCs
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uso de las posibilidades timbricas del
instrumento.

También Roy Guzman'® (Puerto
Rico) y Daniel Flores Dias* (Ecuador)
tienen propuestas compositivas en las
que exploran los sonidos y los paisa-
jes de sus entornos, en este caso sobre
contextos politicos y espacios natura-
les. Varios de sus trabajos estan en la
plataforma Bandcamp, en donde tienen
descripciones de sus obras propiamen-
te direccionadas a sumergirnos en sus
realidades locales.

Nuevas tecnologias
y medios digitales en la creacion
musical contemporanea

El tiempo y su impulso cambiante han
dado lugar al uso de la tecnologia en
diversas producciones artisticas, ya
sea esencial o complementario. En este
sentido, un autor fundamental es Dowd
Timothy,** referencia desde la perspec-
tiva de la sociologia de la musica, ya que
menciona como las posibilidades que
ofrece la tecnologia para abrir caminos
en la produccién artistica dan resulta-
do, y a su vez, generan un impacto en
la creacién musical, sus procesos y el
consumo de esta. Por ejemplo, la frag-
mentacion, muestreo, digitalizacion de

17 Esteban Valdivia, «Ecuador tiene riqueza musical
prehispanica (2018)>, EI Comercio, acceso en abril
del 2022, https://www.elcomercio.com/tendencias/
ecuador-riqgueza-musical-prehispanica-arqueolo-
gia.html

18 Roy Guzman, «Axiomas Indigenas>, album. Track
Ill, 2020, video en YouTube, 11:57, acceso en agosto
del 2021. https://www.youtube.com/watch?v=90X-
5VxBVbnQ

19 Daniel Flores Dias, «Runa Fractal Il, Camellando
Shuk>>, video en YouTube. 5:39, acceso en agosto
del 2021, https://www.youtube.com/watch?v=d-
7DKWhQk7DO

20 Timothy Dowd, «The Sociology of Music>, en
21st C)entury Sociology (California: SAGE Publications,
2007).
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archivos sonoros, bucles, entre otros,
son recursos que se han diversificado
en las propuestas musicales actuales y
son también un resultado de décadas de
experimentacion.

Desde otra perspectiva, Ricardo
Dal Farra? ha recopilado musica elec-
troacustica y considera que este tipo de
obras estuvieron presentes desde antes
de la década de 1950. En su investigacién
presenta una estadistica de varios paises
que han incursionado en este formato,
destacando Argentina, Brasil y México?>>
por el nimero de obras recopiladas que
figuran en su tabla estadistica. Dal Fa-
rra toma en cuenta la incidencia de este
auge en Latinoamérica y la necesidad de
la preservacién de las obras que surgie-
ron, a través de cuidadosos ajustes en las
muestras encontradas, asi como proce-
sos de limpieza de ruido y digitalizacién,
con la finalidad de que sea un material
de referencia para nuevas generaciones
de compositores.

Los «abuelos sonoros»
Hacia una filologia arqueomusical

Para la propuesta artistica se aborda-
ron algunos conceptos que permitie-
ron definir las perspectivas de creacion
entre medios digitales, composiciéon
musical e instrumentos ancestrales.
Por ejemplo, se han empleado en am-
bas composiciones algunas palabras
de la lengua tsafiki, que, de acuerdo

21 Ricardo Del Farra, «Coleccidén de MUsica Electroa-
clstica Latinoamericana abriendo la caja>, (2010),
Fundacién Daniel Langlois, https://www.fonda-
tion-langlois.org/

22 Ricardo Del Farra, «Coleccion de MUsica Electroa-
clUstica Latinoamericana abriendo la caja», tabla 1:
Numero de compositores por pais citados en el texto
de investigacion, Aspectos histéricos de la musica elec-
troacustica en América Latina: desde los pioneros hasta
la actualidad, (2010), https://www.fondation-lan-
glois.org/html/e/page.php?NumPage=545
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al historiador Rend6n?3, es una lengua
que pudo haberse expandido hacia la
costa, dado que las diversas culturas
estaban relacionadas por el intercam-
bio de recursos que existia entre ellas.
Por ello, algunos vocablos son simila-
res en algunas culturas, como la sila-
ba al inicio de las palabras Guangalay
Guancavilca. De esta manera, el abe-
cedario tsafiki del autor Pau Ricart?
aporta referencias precisas sobre al-
gunas palabras empleadas en la com-
posicion.

En las culturas de la costa ecua-
toriana se elaboraron objetos e ins-
trumentos musicales hechos de ce-
ramica, hueso y otros materiales que,
como menciona Zeller,? tenian como
funciéon un sentido artistico, que se
evidencia en las diversas formas de
construccion. En este caso, los instru-
mentos poseen funcionalidad acustica
elaborada y timbres que se volvian se-
mejantes a algunos elementos de sus
entornos propios como las aves y ja-
guares.

La construcciéon de objetos en
ceramica es una habilidad que se
transmite de generaciéon en genera-
cién en algunas comunidades penin-
sulares. Actualmente, estos saberes
conforman un patrimonio cultural
vivo o inmaterial que, segln la defi-
nicioén de la Unesco,?¢ respecto a «pa-
trimonio cultural inmaterial» se han
ampliado sus elementos abarcando

23 Gémez Renddn, «Deslindes lingisticos...>, 12.
24 Pau Ricart, «Abecedario Tsa'fiki (2016)>, 8, 12,
https://issuu.com/pauricart/docs/abc-ok

25 Zeller, «Instrumentos y musica en la cultura
Guangala>, 51.

26 Organizacion de las Naciones Unidas para la Edu-
caciéon y la Ciencia, «Patrimonio cultural inmate-
rial> El texto de la Convencién para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial, https://es.unesco.org/
themes/patrimonio-cultural-inmaterial
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también tradiciones o expresiones vi-
vas heredadas desde los antepasados
y transmitidas a sus descendientes,
entre ellas: rituales, conocimientosy
practicas relativas a la naturalezay el
universo, técnicasy saberes vincula-
dos a la artesania tradicional, con el
objetivo de vincular culturas y pro-
mover el conocimiento respetuoso de
actividades caracteristicas regionales
o locales.

Los instrumentos autéctonos y
sus sonoridades han sido utilizados
en diversas composiciones electroa-
custicas/acusmaticas, como en la obra
del maestro Alejandro Iglesias Ros-
si, Como el crepusculo desapareceremos
(2012)?7, en la que utiliza instrumentos
ancestrales y la voz dando realce a su
funcionalidad y su timbre.

Las posibilidades son multiples,
desde silbatos monofoénicos hasta va-
sijas silbadoras, técnicas de insufla-
cién, gorgoteo y vaivén que son parte
de la experimentaciéon, documentacion
y réplica que realizaron algunos in-
vestigadores hace algunos afios en el
Ecuador. Entre ellos cabe mencionar a
Esteban Valdivia®®, quien en 2015 com-
partié entre sus expresiones acerca
de la recopilacion de sonidos. Sefialo,
ademas, que su funcionalidad pudo ser
subjetiva o ritual; existe una tendencia
alaimitacion de los sonidos de las aves
y el entorno natural, lo que es evidente
al escuchar el registro sonoro que hace
a cada instrumento.

27 Alejandro Iglesias Rossi, «Como el crepusculo
desapareceremos>>, album recopilatorio Panorama
de la MUsica Argentina, compositores nacidos entre
1959-1964, referencia en Spotify.

28 Esteban Valdivia, «Galeria de sonidos de los obje-
tos sonoros precolombinos>, documentado en Gua-
yaquil en 2017, video en YouTube, 10:25, acceso en
febrerodel 2021.
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Por su parte, Pérez de Arce* ha
hecho un registro y descripcion de las
piezas desde el material del que estan
construidas: arcilla o hueso. Ademas,
refiere algunas caracteristicas, entre
ellas la construccion de flautas con ca-
mara simple o doble, esto en funcién de
su analisis a la especificidad alcanzada
por las culturas en cuanto a la elabo-
racion de los instrumentos. Por otro
lado, Covacevich3® ha escrito un ensa-
yo en el que presenta una perspectiva
personal y descriptiva acerca de los
sonidos de los instrumentos. El autor
los relaciona, de acuerdo a su propio
calificativo, como «abuelos sonoros»
por su permanencia en el tiempo. Des-
taca que estos desarrollan un lenguaje
propio mediante sus formas y material
de construccién, dejando abiertas mu-
chas formas de interpretar su lenguaje.
Covacevich comenta que las posibili-
dades sonoras de ciertos instrumentos
varian por condiciones de su estruc-
tura material, la arcilla, su coccién o
su conservacion. Estos instrumentos
eran, en su mayoria, de viento, como
flautas, silbatos o antaras de variados
tamarnos.

En este sentido, la ocarina hace
mencidén a algunos silbatos hallados en
la costa del Ecuador y que son de di-
versas formas. Al respecto, menciona
Pérez*' que algunas son de soplo di-
recto y que poseen enorme diversidad
de tamafio y formas externas, incluso

29 José Pérez de Arce, «Flautas arqueoldgicas del
Ecuador>>, Resonancias: Revista de investigacion
musical, vol. 19, n.° 37 (2015): 72, http://resonan-
cias.uc.cl/es/N%C2%BA-37/flautas-arqueologi-
cas-del-ecuador.html

30 Rodrigo Covacevich, «la musica Precolombina
puede reaparecer>, Revista Artesanias de América,
n.° 62 (2006): 3, http://documentacion.cidap.gob.
ec:8080/handle/cidap/430

31 Pérez de Arce, «Flautas arqueoldgicas del Ecua-
dor>, 51.
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indica que algunas no tienen orificios
de digitacion.

Imagenes 1y 2. Ocarinas o silbatos de soplo directo.*

Existen botellas silbadoras con y sin
reserva de aire. Es interesante cono-
cer detalles al respecto de la dinami-
ca de su utilizacién, por ejemplo, po-
seen un recipiente capaz de contener
liquido a modo de aeroducto, y la em-
bocadura es la misma boca del reci-
piente que toma la forma del extremo
estrecho de una botella. En la embo-
cadura de este tipo es posible soplar,
y el liquido del recipiente cambia la
dinamica del sonido, emitiendo gor-
goreos, trinos y otros timbres segiin
la forma del aeroducto, la cantidad
de agua vy la forma del soplo, inclusi-
ve en ocasiones es posible obtener un
sonido sin soplar, tan solo moviendo
el liquido.? La botella que es parte de
la coleccion de la autora conecta con

32 Coleccién de la autora. Ocarinas o silbatos de soplo
directo. Un orificio de soplo y dos orificios adelante.
33 Pérez de Arce, «Flautas arqueoldgicas del Ecua-
dor>,53.
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esta descripcion. Se registraron al-
gunas de sus posibilidades timbricas
utilizando agua (gorgoteos3*) y por

Pérez de Arce3® menciona que este tipo
de instrumento puede hacer el sonido
mas grave. También describe que dos

insuflacién. recipientes, unidos entre si, alargan y
multiplican las dinamicas del sonido
debido a que su camara interna opera
como sordinay resonador.

La flauta de embocadura tiene
cuatro orificios y una talla ornamen-
tal. Es referido por Pérez de Arce* como
parte de la categoria de flautas de cera-
mica, las cuales se distinguen porque el
sonido es producido por una corrien-
te de aire que ingresa en una direccién
mediante un canal de insuflacién direc-
to, haciendo que el aire vibre al interior
de esta cavidad.

Imagen 3. Botella silbadora.®

El silbato poliglobular o globular ha
sido empleado en ambas composicio-
nes y emula un sonido airoso y grave.
Existen algunos varios tipos de silba-
tos o flautas globulares, en este caso,
se elabor6 uno siguiendo los talleres del
investigador Esteban Valdivia.3

Imagen 5. Flauta con embocadura.®©

Exploracion sonora y nuevas
propuestas en pandemia

Schumacher refiere que hay algunas
caracteristicas muy particulares del
modo de hacer musica con estos ins-
trumentos.4* Este tipo de obras fun-
ciona muy bien dentro del estudio de
grabacién, el cual sirve como un labo-
ratorio para generar sonidos sintéti-
cos 0 muestras grabadas, teniendo en

Imagen 4. Flauta poliglobular construido en arcilla.?”

34 Efecto sonoro que produce el agua al moverse den-
tro del recipiente que lo contiene.

35 Coleccion de la autora. Botella silbadora elaborada
por el maestro Antonio Orrala (ceramista peninsular).
36 Esteban Valdivia, «Clases practicas Taller Cosmo-
audiciéon del pensamiento musical precolombino>>,
talleres enlinea, 2020.

37 Coleccion de la autora. Flauta o silbato poliglobular
construido en arcilla. La imagen lo presenta adn sin la
quema o coccion final.

38 Pérez de Arce, «Flautas arqueoldgicas...>, 32.

39 Pérez de Arce, «Flautas arqueoldgicas...>, 50.

40 Coleccidn de la autora. Flauta con embocadura.
Decoracion con talladura previa a laquema del objeto.
41 Federico Schumacher y Claudio Fuentes, «La ex-
periencia de escucha acusmaética: una propuesta de
analisis integrado>, Revista Musical Chilena, vol. 71
(2017): 110, https://revistamusicalchilena.uchile.cl/
index.php/RMCH/article/view/46817
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cuenta, a su vez, que la representaciéon
acustica se integra al proceso de pro-
duccién en funcion de la escucha acus-
matica. Este tipo de exploracion se re-
laciona con una narrativa que organiza
los sonidos con el propésito de generar
una escucha atenta.

Varias propuestas se han en-
marcado en esta categoria en un
sinnimero de publicaciones, lives y
conversatorios. La situaciéon global
de pandemia gener6 restricciones de
movilidad y esto se convirtié en una
invitacion para explorar nuevos espa-
cios acusticos que se han generado a
partir de la busqueda de la privacidad
para la escucha. Para la composito-
ra Adina Izarra* la Unica manera de
estar afuera, en esas circunstancias,
era a través de los dispositivos. La ex-
ploracién de este estilo de creacion
musical se abre paso y ha producido
multiples propuestas. Esto no solo
incluye aspectos de creacién musi-
cal, sino también al performance y a
la divulgacién del producto artisti-
co. Menciones relevantes como estas,
aportan a la intencién de este tipo de
composicion experimental que se ha
propuesto para el presente trabajo, ya
que sustenta que es el tiempo propi-
cio para continuar explorando estas
técnicas de composicién relacionadas
propiamente a la experimentacién,
tanto de los instrumentos como de
los medios digitales existentes para
la produccién de recursos musicales
como nuevas formas de expresion.

42 Adina lzarra, «Conversatorio entre realizadoras
sonoras en celebracion del Dia Internacional de la
Escucha», Facultad Artes y Humanidades, U. Caldas,
2021, video en YouTube, acceso en agosto del 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=WND-IZpRKL-
C&t=2422s.
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Poéticas del tiempo:
resultados preliminares de reflexion
sobre el proceso creativo

En Tiempo, agua y polvo se utilizaron los
sonidos de los instrumentos de arcilla
relacionandolos al titulo de la obra. De
esta manera, se espera incentivar un
imaginario sonoro del tiempo, orien-
tado a la direccion pasiva de la pieza,
como lo es el transcurso del mismo en
si, inevitable y constante; el agua y el
polvo como elementos que constituyen
los instrumentos en su parte material,
relacionados a lo que hace posible obte-
ner sus variantes timbricas y acusticas.
La busqueda mediante la transforma-
cién de estos es la exploracion y crea-
cién de imaginarios sonoros propios de
la compositora.

Se realizaron exploraciones a par-
tir de las grabaciones y muestras trans-
formadas con efectos de edicion y se
obtuvieron sonidos procesados que se
han reutilizado en el ensamblaje des-
de Ableton. Esto ha permitido recrear
imaginarios sonoros desde las mues-
trasy grabaciones originales. En cuanto
al uso de la voz, se emplearon términos
como ayan (madre), tenka (corazoéon), y
nin (fuego, calor), los cuales aparecen
de un modo sutil en la seccién inicial
y en la de cierre. En esta composicion,
los sonidos de instrumentos son los que
predominan.

La organizacion de los sonidos
permitio tener un planteamiento inicial
del orden de su aparicién. De estaforma,
se tenia un bosquejo orientado a la idea
de exponer ciertos motivos de determi-
nados sonidos de los instrumentos de
modo progresivo, con la intencién de
hacer notoria su cualidad timbrica.
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Simultaneidad y

Exposicion de sonidos
de viento y agua de
forma escalonada

Empleo sutil de
motivos con la voz

Sonajero como
transicion a
motivos en flautas

Grafico 1. Grganizacion de los sonidos
en Tiempo, agua y polvo.*

contrastes entre sonidos
de todos los
instrumentos y la voz

Cierre conclusivo
empleando motivos en
flautas y la voz

Re-exposicion de
sonidos de viento y
agua de forma

escalonada

Tiempo, agua y polvo

Angeles Herrera Buste

(&)

0:00 1:00 Blen o

Alolargo del proceso de ensam- - gﬂm"‘-“ﬂ ; i
blaje de las muestras y graba- '
ciones se hicieron reajustes en e ——
sentido estético. Esto referente | voso *Wﬁ'ﬂf‘
aladensidad sonora que implica - e
la simultaneidad y contrastes en
la exposicion de los instrumen- s *oto? PR :
tos y la voz empleadas para este T e \Es;::;::mmf
tipo de composiciones. Se defi- [ =] e,
nié, de este modo, una estruc- Plastes Mii
tura que los exponia gradual- VNN mémwm
mente hasta llegar a un climax _— i
central de encuentro de varios - e 7
timbres de los instrumentos |--;~r;;;';;;;;;;g;;cwmm
empleados ademas de los moti- Estanila |
vos interpretados en la voz. 53 w3

Seguido de este plantea- Paamre
miento general del orden de i w2
aparicion de los sonidos de los '“’“”’:M“:::::“:zdz:ﬁ
instrumentos y la voz, se de- P W

talla mediante una seccion del
sonograma, cémo los sonidos apare-
cen de forma progresiva, o en escalo-
namiento, mostrando sus cualidades
timbricas particulares.

43 Elaboracién propia.

35

Ejemplo musical 1. Sonograma
de Tiempo, agua y polvo.*

Algunos de los efectos de audio em-
pleados en la composicién se orienta-
ron a enfatizar el caracter expresivo de

44 Elaboracion propia.
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las muestras o grabaciones, ademas de
estimular las frecuencias agudas de los
timbres de los instrumentos de viento
mediante el uso de filtros: espacializa-
cion, extension delos sonidos de instru-
mentos de viento mediante eco, reverby
delay. Respecto a la voz, se enfatizaron
los formantes mediante Vocoder, real-
zando las apariciones de los términos
empleados en la pieza. Asi también, la
granulacion se empled en silbatos ajus-
tando la altura, intercalando en quintas
mediante la superposicién de ciertas
secciones de las grabaciones. Median-
te uno de los granuladores empleados,
borg, se deformaba el timbre de los sil-
batos, efecto que se aplicaba a una sec-
cién final de la grabacién/muestra.

En cuanto a los pads, se utilizaron:
watergames, tric trac, frog, new genera-
tion y metallic rain. Se utilizo el pitch bend
y control de modulaciéon directo del ins-
trumento, Yamaha PSR-975. Para el en-
samblaje de la composicién se han asig-
nado colores a los sonidos y a la voz, con
el objetivo de mantener un orden ante la
cantidad de material que se generaba en
el proceso: color amarillo para flautas;
verde para silbatos; blanco para poliglo-
bular; morado y gris para pads; fucsia y
rosa para voces. De esta forma, en la bi-
tacora de trabajo se registran los ajus-
tes realizados en funcién de estructura,
volumen de las muestras y acotaciones
bien dirigidas desde la tutoria.

Por otra parte, la escucha rela-
cionada a la composicion es un aspec-
to que, como menciona el académico
Norberto Bayo#5, ubica la composicion

45 Norberto Bayo, «Introducciéon musicoldgica. A
propésito de la composicion musical contempora-
nea: un caso instituyente», en Poéticas sonoras lati-
noamericana, eds. Gandini y Guzman, 15-22 (Guaya-
quil: UArtes, 2019).
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en un sitial. ;Dénde se centra la escu-
cha? A través de esa pregunta se aterri-
za a mirar con mayor enfoque a déonde
se ha dirigido el trabajo compositivo y
su resultado.

En este caso, Tiempo, agua y polvo
adquiere enfoques cualitativos en re-
ferencia a aspectos como el académico,
nacional y experimental, en referencia
al ejercicio de escucha colectiva rea-
lizado en sesiones de clase, en donde
mediante el intercambio de opiniones
se describe la percepcién en estos tres
enfoques.

Lo referente a lo académico es el
mapa sonoro y la investigacién abor-
dada para sustentar las composicio-
nes. El nacionalismo surge en el uso de
instrumentos precolombinos de arcilla
que son propios de Ecuador, mientras
que la experimentacién es la mas im-
perante a partir de las anteriores; es
propiamente la forma misma utiliza-
da en este tipo de composiciones, in-
tegrando la variedad de muestras ob-
tenidas, las diferentes gestualidades y
timbricas, y los programas utilizados
en las diversas cadenas de procesos
generados a partir de la creacion.

Conclusiones

Tiempo, agua y polvo es una propuesta
sonora que converge entre elemen-
tos ancestrales y modernos. Estos
aspectos confluyen en armonia y se
integran en la forma de estructurar
las composiciones y su relativizacion
coherente con la investigacién que la
sustenta, lo que permite este resulta-
do a partir de los procesos que fueron
detallados con anterioridad, cum-
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pliéndose el objetivo general plan-
teado desde el inicio.

La experimentacién sonora per-
mite materializar imaginarios com-
positivos a través de la organizacion
de los sonidos. La creacién de un ca-
talogo inicial de muestras permitié
comparar las diferentes instancias
de creacion de la obra. Este se tomo
a manera de precomposicién, lo cual
hizo posible trabajar una narrativa de
un modo organizado.

Se han aplicado transforma-
ciones a las muestras y grabaciones
empleadas para esta composicién,
conservando su esencia. Se ha lo-
grado esto mediante la exploracion y
experimentacién dirigidas con para-
metros previamente planteados y, en
ocasiones, se reajustaron los proce-
sos empleados, la cantidad de instru-
mentos elegidos, e inclusive la canti-
dad de muestras que se utilizaron.

Los sonidos de los instrumen-
tos autéctonos que conformaron la
composicién Tiempo, agua y polvo
fueron parte del ejercicio de sinergia
con medios digitales de transforma-
cion del sonido (que fue explorada
décadas atras cuando generd aportes
experimentales relevantes). De esta
manera, han convergido diversas
técnicas de exploracion timbrica, es-
tructuras compositivas mixtas, ges-
tualidad y programas variados con
sonidos grabados o producidos con
electrénica. Se trabajo en un contexto
compositivo estimulando la libertad
en el proceso de organizacién de los
sonidos, que es caracteristico en la
musica acusmatica, sumergiendo al
oyente en imaginarios sonoros.
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Resumen

La radionovela como produccion dramatica ha sido constante en (3 cultura de masas lati-
noamericana y ha tenido influencia en @ construccion de identidades y consolidacion de
cosmovisiones. Este articulo explora las posibilidades del seriado radial como vehiculo para
consequir la restauracion, resignificacion y recirculacion de narrativas de tradicion oral, am-
pliando los alcances de este génera radial mas alld del campo del entretenimiento. Para ello
se recurre a una investigacion bibliografica, etnogréfica y cualitativa que persigue la com-
prension de los mitos y leyendas recopilados dentro de su contexto original y la posibilidad
de su actualizacion mediante @ produccion radial, gue actua como catalizador de sus sig-
nificados dentro de a cultura de masas. Se sugiere realizar mas investigaciones que den
respueslas técnicas creativas para apoyar la conservacion y circulacion de nuestros mitos en
el contexto de la cultura contemporanea.

Palabras clave: Produccion radial, Radiodrama, Tradicién oral, Mito, Cultura de masas.
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Abstract

Dramatic productions known as radio soap
operas and soap operas have been a cons-
tantin Latin America’s mass culture, influen-
cing identity constructions and worldview
consolidation. This article explores radial
serial’'s possibilities as a way to achieve the
restoration, resignification, and recirculation
of oral tradition narratives, expanding this
radial genre scope beyond the show busi-
ness field. It uses a bibliography, ethnogra-
phic and qualitative investigation that seeks
to understand myths and legends collected
within their original context and the possi-
bility of updates through radial production,
acting as a catalyst for their meanings wi-
thin mass culture. We suggest doing more
research that provides creative technical
responses to support the conservation and
circulation of our myths in a contemporary
cultural context.

Keyworks: Radial Production, Radio Soap
Opera, QOral Tradition, Myths, Mass Culture.
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Introduccidn

El Ecuador entre 1945 y 1960

Ecuador ha atravesado diversas etapas
histéricas cuyas especificidades han
configurado el caracter de la cultura
nacional. La sucesion de etapas de bo-
nanza, carencia, auge y crisis han dado
el ritmo —no siempre estable— de de-
sarrollo. En la década de los afios 40 del
siglo XX hubo dos hechos historicos de
relevancia: la guerracon el Pert en 1941,
ocurrida durante la presidencia de Car-
los Alberto Arroyo de Rio, que desem-
bocé en la firma del protocolo de Rio de
Janeiro. Esto significé para nuestro pais
la pérdida de casi la mitad de su territo-
rio, y la insurrecciéon popular del 28 de
mayo de 1944 conocida como «La Glo-
riosa», reacciéon de multiples sectores
politicos y populares contra el gobierno
de Arroyo, que, a la postre, significaria
su salida del poder y el inicio del se-
gundo Velasquismo (1944-1947)%. Todo
esto acompanado por una profunda re-
forma de las instituciones que incluia
una nueva constitucién. Este momento
de cambios acelerados supuso la apa-
ricion de nuevos actores en todos los
ambitos de la vida nacional, politicos,
econémicos y culturales; al respecto,
el historiador Angel Emilio Hidalgo nos
comenta:

..una de las cosas que ocurren es la
creacién de ciertas instancias demo-
craticas en la sociedad ecuatoriana, por
ejemplo, se crea la Casa de la Cultura

1José Maria Velasco Ibarra fue presidente del Ecuador
en cinco ocasiones: 1934-1935; 1944-1947; 1952~
1956;1960-1961;1968-1972. Solo una vez concluyé
sumandato. NdeA.
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Ecuatoriana en 1944, se crea la FEUE?,
la FESE3, y también se conforma la Fe-
deracion Ecuatoriana de Indios, ads-
crita al partido comunista bajo el lide-
razgo de Dolores Cacuango.

Se trataba, por un lado, de sectores que
hasta ese momento habian tenido un
papel subordinado, invisibilizado, cu-
yas realidades no se incluian en el ima-
ginario de la nacién y que tentaban por
primera vez la representacion politi-
ca de sus intereses, bajo el signo de las
ideas socialistas; por el otro, de inte-
lectuales y artistas que ansiaban dar un
marco institucional a sus actividades
y contar con el mecenazgo del Estado
para poder, desde sus respectivos cam-
pos de trabajo, emprender la construc-
cién de una «cultura nacional» de cufio
«mestizo». Participaron también los
sectores tradicionales del poder: bur-
guesias bancarias y comerciales, sobre
todo de Guayaquil y Quito, el nacien-
te sector industrial, terratenientes y la
Iglesia catdlica. «La Gloriosa» significo
un instante inimaginable y quizas irre-
petible de unisono entre actores socia-
les y politicos disimiles en nuestro pais.

No es sorprendente que, tras la
caida de Arroyo del Rio, considerado el
«enemigo comun», los consensos ha-
yan desaparecido y las contradicciones
aflorado. La administracién de Velas-
co Ibarra pronto se vio asediada por
los conflictos entre los ministros que
integraban su gabinete. Cada uno per-
tenecia a las distintas tendencias poli-
ticas que lo habian apoyado (desde co-

2 Federacién de Estudiantes Universitarios del Ecua-
dor.

3 Federacion de I-;studiantes Secundarios del Ecuador.
4 Entrevista a Angel Emilio Hidalgo, noviembre de
2020.

43

munistas hasta ultraderechistas) y que
defendian agendas irreconciliables. La
perspectiva de una Constituyente ha-
cia que cada uno la considerara como
la llave para alcanzar sus intereses, en
detrimento de los otros actores politi-
cos. Hay que afiadir que la economia del
pais se encontraba en horas bajas por la
crisis de las exportaciones cacaoteras
y que desde el gobierno no se tomaron
acciones oportunas para gestionar este
problema. La ciudadania estaba ago-
biada por el desempleo y la escasez; a
todo ello se sumo una evidente corrup-
cién. El Gobierno cayo en el caos, con
manifestaciones en Quito y Guayaquil.
Velasco Ibarra fue derrocado el 23 de
agosto de 1947.

A pesar de esta atmoésfera poco fa-
vorable, un afno antes del final abrupto
del segundo velasquismo, la Consti-
tuyente habia logrado promulgar una
nueva Carta Magna y se establecieron
algunas leyes y medidas que fueron de
importancia:

Ley de escalafon y sueldos del ma-
gisterio nacional

Ingreso en la Organizacion de las
Naciones Unidas

Ley de creacion de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana

Ley de creacién de la Universidad
Catolica de Quito

Creacién de la Comision de Tran-
sito del Ecuador

Establecimiento y ejecuciéon de un
plan vial

Creacién del Tribunal de Garan-
tias Constitucionales

Creacion del Tribunal Supremo
Electoral
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Esto sugiere que algunos de los sectores
que apoyaron la presidencia de Velasco
Ibarra lograron la realizacién parcial de
sus agendas politicas; surge también un
mayor control del Estado en varias ins-
tancias de la vida ptblica y una mayor
integracién del Ecuador en el mundo.
Velasco volveria unavez mas al poder en
1952 (tercer Velasquismo, 1952-1956),
pero en condiciones muy distintas.

A partir del afilo 1950, nuestro
pais vivio lo que hoy se conoce como el
«boom bananero». Aunque este cultivo
ya era practicado en nuestro medio, es
solo a partir de esta década que experi-
mento un fortalecimiento y expansion
extraordinarios, al punto de convertir-
se en el principal producto de exporta-
cién ecuatoriano. Este auge, paralelo al
declive de las plantaciones centroame-
ricanas causado por plagas, posibilito
un gran repunte de nuestra economia,
semejante al que afios atras habia pro-
ducido el cacao; con esto, segin Fer-
nando Carvajal, el Ecuador «...consolida
su tradicional modelo primario expor-
tador»®.

Esta bonanza fue administrada por
el gobierno de Galo Plaza Lasso (1948-
1952), sucesor y rival politico de Velasco
Ibarra, bajo los nuevos cauces institu-
cionales creados en la década anterior:

El auge de la economia bananera se
dinamiza en medio de un ambiente
institucional distinto. Se acepta la pla-
nificaciéon como instrumento para un
crecimiento ordenado, una mayor in-
tervencion de Estado para armonizar

5 Rodolfo Pérez Pimentel, Diccionario Biogrdfico del
Ecuador, tomo VI (Guayaquil: Universidad de Guaya-
quil, 1994), 422.

6 Fernando Carvajal, Ecuador, la evolucion de su econo-
mia 1950-2008, Estado del pais, informe cero, Ecuador
1950-2010 (Quito: Flacso y otras, 2011), 95.
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los intereses de los grupos de poder en
juego, y se recurre con frecuencia a la
ideologia del desarrollo elaborada por
la Comisiéon Econémica para América
Latinay el Caribe (CEPAL).”

Se estrenaba en el pais una nueva forma
de administracién, con una insercion
agresiva del Ecuador en los mercados
mundiales y un ajuste de la economia
local a las exigencias de estos. Se afian-
zan los vinculos econémicos y politicos
con los Estados Unidos. Fernando Car-
vajal afirma que entre los cambios mas
significativos estuvieron la ampliacion
de la frontera agricola en la Costa, que
era donde se cultivaba el banano, no
solo en grandes haciendas, sino tam-
bién en medianas y pequefias propie-
dades; la contrataciéon de jornaleros
bajo esquemas salariales capitalistas; el
crecimiento de pequenas ciudades cos-
teflas como Machala y Quevedo, y tam-
bién de Santo Domingo, con fuertes la-
zos comerciales con otras provincias de
la region litoral, lo que la convertian en
el eje de los intercambios con la regién
interandina. Se desarrollan mas los
puertos, lo que robustece a las ciudades
portuarias, especialmente Guayaquil,
aunque también a Manta y Macha-
la (Puerto Bolivar). Este auge implica
también el surgimiento de plazas labo-
rales que motivan la migracién interna
Sierra-Costa®

Ademas, este autor resalta un de-
talle muy significativo:

La gran empresa, extranjera y nacio-
nal, si bien adquiere algunas grandes
propiedades para la produccion, se

7 Carvajal, Ecuador, la evolucion..., 95.
8 Carvajal, Ecuador, la evolucion..., 95.
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concentra en la comercializacion de
la fruta, logra su control monopélico,
y por esa via accede a la mayor parte
de la renta generada. Entre la United
Fruit y la Standard Fruit, empresas
estadounidenses, y la Exportadora
Bananera Noboa, nacional, concen-
tran mas del 50 % de las exportacio-
nes, y no mas de ocho empresas con-
trolan el 90 %.°

Otros cambios importantes fueron el
abandono del sistema de huasipungos
en las haciendas de la Sierra y la recon-
versién de muchas de ellas en indus-
trias agropecuarias; la reforma agraria
de 1964 que desarticula los latifundios
entregando tierras improductivas al
campesinado; la dotaciéon de crédi-
tos mediante el recién creado Banco de
Fomento y la colonizacion del Oriente,
sobre todo con pobladores de la Sierra,
mayoritariamente campesinos que ha-
bian llegado tarde al reparto de tierras.
Todo ello con la intencién de poner las
capacidades productivas del pais en la
linea de una produccion agricola capi-
talista concentrada en el monocultivo
de exportacién y no en la atencion al
mercado interno.

Es importante puntualizar que to-
dos estos cambios econémicos a los que
este autor alude —crecimiento de ciu-
dades pequefias, movimientos migra-
toriosinternos, obrasde infraestructura
vial que facilitan acceso y comunicacién
a lugares alejados, aparicién de rela-
ciones salariales en el trabajo agricola,
etc.— tienen su correlato social y cultu-
ral en el surgimiento paulatino del fe-
némeno de lo urbano y su oposicién alo
rural, en la implantacién de un impulso

9 Carvajal, Ecuador, la evolucién..., 95.

modernizador que responde a un ideal
«desarrollista».

El boom del banano entra en su
ocaso a inicios de los 60, principalmen-
te por la recuperacion de las plantacio-
nes de Centroamérica que gener6 una
sobreoferta de la fruta. Esto ocasiono
un nuevo periodo de inestabilidad po-
litica, con un derrocamiento mas de
Velasco Ibarra, quien habia vuelto a ga-
nar las elecciones en 1960. Su vicepre-
sidente Carlos Julio Arosemena asumi6
con la intencién de culminar el perio-
do, pero esto no fue posible y se impu-
so una nueva dictadura militar en 1963.
Sin embargo, los cambios suscitados en
nuestra sociedad por esta etapa fueron
permanentes, sobre todo en el espacio
de las costumbres y la cultura.

Quizas una de las frases mas reve-
ladoras acerca de la cultura en el Ecua-
dor es la pronunciada por el Gral. Gui-
llermo Rodriguez Lara, gobernante de
facto (1972-1976), y recogida por Fer-
nando Tinajero: «Todos nos hacemos
blancos cuando aceptamos los retos de
la cultura nacional»®. En si, este reto no
es otra cosa que el intento —la mayoria
de las veces fallido— de conciliar ele-
mentos heterogéneos en un todo orga-
nico y dotado de eficacia simbélica, que
pueda servir de base para una identidad
nacional. Este intento:

[...] estuvo atravesado por la linea de
pensamiento que giraba en torno ala
construccion de una cultura nacio-
nal mestiza, es decir, lo que preva-
lecia era la idea de que el indigena o
el afrodescendiente a la larga tenian

10 Fernando Tinajero, Politicas culturales del Esta-
do (1944-2010), Estado del pais, informe cero Ecuador
1950-2010 (Quito: Flacso y otras, 2011), 37.
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que incorporarse a los imaginarios
y a las formas de representacién del
mestizaje.

Esta manera de concebir el mestizaje
provoc6 contradicciones que, segin Ti-
najero, han dado origen a lo que él lla-
ma «ideologia de la cultura nacional»,
que postulaba la existencia de un pue-
blo y una cultura totalmente unitarios,
cohesionados, que habrian surgido de
ese vinculo cultural y biolégico forma-
do de manera natural e inapelable por
el ya citado mestizaje.

[..] cumplia por lo tanto la funcién
de toda ideologia: justificaba un or-
den social, prestaba los fundamentos
para legitimar un orden politico o su
cuestionamiento, creaba un referen-
te moral para la cultura civica; en una
palabra, buscaba dar consistencia
histérica a un Estado Nacional apo-
yado en el imaginario de una preten-
dida identidad.

La «cultura nacional» era un asunto
de importancia ontoldgica en la cual
interviene el Estado bajo la forma de
politicas culturales. Esto se hace espe-
cialmente cierto en la década de los 40
con la fundacién de la Casa de la Cultu-
ra Ecuatoriana (1944), que tanto Tina-
jero como Hidalgo coinciden en sefialar
como el epicentro de los esfuerzos de
creacion de una cultura nacional mes-
tiza al calor de la ya mencionada ideo-
logia. No es extrafio que esto suceda en
un momento histérico de gran conmo-
cién nacional como lo fue la guerra con
Pert (1941) y la gran pérdida territorial

11 Entrevista a Angel Emilio Hidalgo, noviembre de
2020.
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que ella significd; una nacién en crisis
necesitaba autoafirmarse.

Sin embargo, esta proclamacién de
un mestizaje unificador no fue suficien-
te parasilenciar las peculiaridades de las
culturas subordinadas y ocultar la situa-
cién de multiculturalidad que ocurre en
el pais; multiculturalidad que evidencia,
asi mismo, multiplicidad de identida-
des. En ese momento el discurso se tras-
lada de la consolidaciéon de la identidad
nacional a la lucha por la justicia social
—concebida desde una posicién politica
de izquierdas—, en la que la cultura y el
arte podian y debian ser una herramien-
ta. Una vez mas la Casa de la Cultura es
protagonista, con su proceso de restau-
raciéon en 1966, a manos de los autode-
nominados «iconoclastas»:

A la politica de la salvacién del pue-
blo por la cultura sucedié entonces
la politica de servicio a este mismo
pueblo mediante la cultura, pasando
de la concepcién de la cultura como
panacea a la concepcién de la cultu-
ra como herramienta, y los intelec-
tuales, que se habian considerado a si
mismos como guias y conductores del
pueblo, se vieron de pronto reducidos
ala condicion de intérpretes de la vo-
luntad popular, cuando no a la de sus
meros portavoces.'?

En afios mas recientes, el abordaje de
la cultura como herramienta politica
ha sido dejado de lado en pro de lo que
Tinajero llama una actualizacién de la
vieja «ideologia de la cultura nacional»
bajo un nuevo precepto: la recuperacion
de lamemoria. En este camino marchan

12 Tinajero, Politicas culturales..., 35.
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todos los intentos de recopilacién, cla-
sificacion e interpretacién del patrimo-
nio cultural, de especial manera el in-
tangible, y una ampliacién del concepto
de «cultura» a otros ambitos del que-
hacer humano y no solo al ejercicio de
las artes o el pensamiento académico.
En la época a la que se refiere nuestro
estudio, sin embargo, esto estaba le-
jos aun de suceder y tanto los mitos y
leyendas populares como el quehacer
radial eran poco o nada considerados
dentro del discurso oficial de la cultura
que sucedia al interior de las institucio-
nes dedicadas a ese campo, a pesar del
mucho valor que tienen como expe-
riencias culturales y comunicativas.

De radio y radiodramas

Para mediados de la décadadel 401lara-
dio era ya una vieja conocida en nuestro
pais. El pionero de esta actividad fue el
riobambeno Carlos Cordovez Borja, que
funda la radio El Prado, en su ciudad
natal, el 13 de junio de 1929.3

Cordovez Borja era hijo de una
acaudalada familia, lo que le habia per-
mitido una educaciéon importante; se
gradué como ingeniero eléctrico en la
universidad de Yale en 1910 y, de regre-
so a Riobamba, en un primer momento
se dedicé al negocio de su familia que
era una fabrica textil. Con suficientes
conocimientos y recursos econdémicos
para construir su propio transmisor,
decide incursionar en la radiodifusion,
y su primer paso fue fundar un club de
aficionados a la radio:

13 Alejandro Pro Meneses, Discografia del pasillo ecua-
toriano (Quito, Abya Yala, 1997), 94.
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En 1924 Carlos Cordovez fundé un club
de radio aficionados integrado entre
otros por Rafael Miiller, Luis Avilés,
Leonardo Ponce, el telegrafista Do-
minguez y el Jesuita Carlos Almeida,
este Gltimo, rector y profesor de fisica
del colegio San Felipe, de esa ciudad.*

Es interesante destacar la composicion
de este grupo de pioneros, pertene-
cientes a los sectores altos y medios de
la sociedad —uno de ellos de ascenden-
cia alemana—, asi como la presencia
de un clérigo jesuita. Esto da cuenta de
las inquietudes cientificas y culturales
de estos sectores, que aflos mas tarde
cristalizarian en el ideal «desarrollista»
propio del boom bananero. También nos
pone sobre la pista de como se realizd
la seleccion de los mensajes que serian
emitidos a través del nuevo medio.

Tras la creaciéon de la radio El
Prado, muchas otras afloraron en el
pais, entre ellas:

RADIO CIUDAD ANO

Radio HC1DR Quito 1929
Radio HC2JBS Guayaquil | 1930
Radio HCJB Quito 1931
Radio Bolivar Quito 1933
HC2RL, Quinta Piedad Guayaquil | 1933
Radio El Palomar Quito 1934
HC2ET, El Telégrafo Guayaquil | 1935
HC2ROZ, Radio Ortiz Guayaquil | 1935
HC2AW, Ondas del Pacifico | Guayaquil | 1938
Radio Quito Quito 1940

Tabla 1. Emisoras de radio en Quito y Guayaquil
hasta 1940

14 Pro Meneses, Discografia del pasillo ecuatoriano, 93.
15 Fuente: elaboracion propia a partir de Rodriguez
Alvarez y Gaona Sanchez.
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Algunas de ellas estuvieron al aire
poco tiempo, otras perduraron por dé-
cadas y algunas, como Ondas del Paci-
fico, El Telégrafo y HCJB, han llegado
hasta nuestros dias. La programacién
de estas emisoras se componia de mua-
sicanacional, cantada en vivo por intér-
pretes importantes de la época, musica
clasica, programas religiosos, progra-
mas culturales y, hacia finales de los 40
e inicios de los 50, radiodramas.

Los primeros programas radiales
de género dramatico tuvieron lugar en
Quito. Esto se debio a que en dicha ciu-
dad habia ya un importante desarrollo
de la actividad teatral que, como tan-
tas otras cosas, creci6 en los primeros
anos del siglo XX al amparo de la bo-
nanza cacaotera. El fin de esta etapa
econdémicay la crisis mundial posterior
a 1929 afectaron también el mundo del
teatro. Viéndose en el desempleo, mu-
chos actores volvieron sus ojos a la ra-
dio como un nuevo y posible campo de
trabajo. Lo primero que intentaron fue
recrear radialmente las funciones tea-
trales, es decir, recurrieron al radio-
teatro como género. Asi, obras de dra-
maturgos europeos famosos, mas que
nada espafioles, fueron representadas
con una respuesta bastante positiva
por parte del publico, pero no fue sino
hasta el arribo de la radionovela, a fi-
nales de los 40, que el género dramati-
co radial alcanzé aceptacion masiva.’s
Al principio se importaban libretos,
que eran adaptados al entorno local,
pero pronto surgieron producciones
nacionales. Al respecto, la investiga-

16 Maria José Rodriguez Alvares, La representacion de
la ciudad a través del radio drama como dispositivo de
administracién de poblaciones en Quito (1940-1949)
(Quito: Facultad latinoamericana de ciencias socia-
les, 2014), 88.
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dora Maria José Rodriguez nos infor-
ma que este auge de la radionovela en
nuestra capital ocurri6 en las décadas
de los 40y 50 con historias importadas
de Cuba y México. Comenta que esos
argumentos eran vendidos «al peso»,
curiosa forma de comercializacion
quizas atribuible a la escasa o ninguna
legislacién en derechos de autor exis-
tente entonces, que hacia del peso de
los folios y no de las historias en si, la
unidad de valor para su venta. Una vez
que una radio compraba «varios kilos»
de radionovelas, las historias eran lei-
das por productores y directores, a fin
de seleccionar las mas apropiadas para
el medio; a esto seguia la adaptaciéon
por parte de los escritores que incluia
cambios de locacion, y la seleccion del
elenco.

Asi, por ejemplo, la radionove-
la original de Félix Caignet, El derecho
de nacer—uno de los mayores éxitos
radiales de esa época—, transcurria
en Cuba, pais natal del autor, pero su
accion fue adaptada al entorno de los
paises en los que se trasmitio, sin que
eso perjudique su popularidad, mas
bien la incremento.

[Se cumplia] una de las cualidades
fundamentales del género dramati-
co: la cercania o familiaridad que el
producto debe guardar con los ra-
dioescuchas para que se involucren
en la trama y la sintonicen. Esta cer-
cania estaria dada por la interpreta-
cién de los personajes, lenguaje es-
pecifico, acentos, sonidos, etc.”

Los radiodramas fueron también pio-
neros en materia de Foley, pues el

17 Rodriguez Alvares, La representacion..., 87-88.
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entorno sonoro que acompafaba a la
historia era recreado en vivo, en la
misma radio. Pronto se sinti6 la nece-
sidad de una formacién que permitiera
enfrentar las complejidades técnicas e
interpretativas del nuevo medio, y es
de esta forma que Hugo Vernel orga-
niza un taller de formacién radiotea-
tral al que acuden actores y actrices,
narradores, libretistas, radiotécnicos
y sonidistas. Otros nombres destaca-
dos como productores y guionistas de
radionovelas originales fueron Anto-
nio Lujan y Edmundo Rosero, vincu-
lados a Radio Bolivar.'

En Guayaquil, el auge de las ra-
dionovelas ocurrié en los afios 50,
con libretos extranjeros, pero tam-
bién con mucha presencia de produc-
cién original. Hubo muchos espacios
destinados al género dramatico, pero
quizas el mas significativo de todos
fue la novela Camay, emitida en Ra-
dio América y auspiciada por el jabon
de tocador del mismo nombre, que
fue lider en sintonia. Por este espa-
cio circularon historias tanto nacio-
nales como importadas y fue tal su
éxito que pronto el competidor de
Camay, jabon Palmolive, hizo lo pro-
pio, surgiendo La novela Palmolive, en
Radio Atalaya.’ Al igual que en Qui-
to, los involucrados en estos dramas
radiales eran gente del medio teatral
que habia descubierto en la radio una
oportunidad laboral nueva y prome-
tedora. A continuacion, los nombres
de algunos de estos espacios, perso-
nas y producciones:

18 Rodriguez Alvares, La representacion..., 90-91.

19 Edward Gaona Sanchez, Radio drama, un género
subvalorado y olvidado, hacia unan cartografia del radio
drama en Guayaquil (Guayaquil: Universidad Catdlica
de Guayaquil, 2016), 60.

RADIO ESPACIO RADIAL

Radio El Telégrafo Elteatro del hogar

Radio América La novela Camay

Lanoveladelatarde

Radio CRE Satelital y lanovela del hogar

Radio El Mundo La novela en su hogar

Radio Bolivar La novela Pepsi Cola

La novela Palmolive

Radio Atalaya ylanovela Colgate

Tabla 2. Espacios radiales dedicados al radiodrama
en Guayaquil en los 50 y 60.%°

ACTORES
Y ACTRICES

LIBRETISTAS
Y DIRECTORES

Manuel Ocafa
Leonel Sarmiento
Hugo Vernel
Pepe Guerra
Rodrigo de Triana?'

Delia Garcés
Paquita Ocafia
Concha Pascual
Victoria Rivera

Meche Mendoza
Fanny Moncayo
Elsy Vidal

Aurelio Tovar

Luis Patifio

Carlos Cortez
Antonio Hanna

Leonel Sarmiento
Jorge Velasco
Arturo Cajamarca

Lucho Galvez
German Cobos

Jimmy Burby

Ramon Arias

Lola Alvarez
Manuel Cabrera
Miguel Elizalde

Ralph del Campo
David Ledesma
Sara Nelly de Lamas
Chicho Parra

Tabla 3. Elenco, libretistas y directores de radio
dramas en Guayaquil en los 50 y 60.72
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20 Fuente: elaboracién propia a partir de Gaona San-
chez.

21 Seuddénimo usado por el escritor, folclorista y direc-
tor de radiodramas Rodrigo Chavez Gonzalez.

22 Elaboracién propia a partir de Gaona Sanchez y en-
trevistas realizadas por la autora a Andreé Valverde y
Sonia Manzano, noviembre de 2020.



Algunas producciones:

El enemigo
El derecho de nacer
El color de mi madre
Renzo el Gitano
Corona de ldgrimas
El sol sale para todos
Sangre y arena
Incomprension
Una ventana en el camino
El pescador de estrellas
Los sembradores
Drdcula
Estampas montubias
Mds alld del silencio
Una mujer inolvidable
La mentira
La mujer del odio
Tti eres mi destino
Aguilas frente al sol
Sergio Bernal acusa
El precio de un pecado
Paraiso maldito
La estirpe de Cain
El pasado manda
Los miserables
Otro hombre en su vida
El calvario de una madre

Yo no creo en los hombres®
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Por estos titulos es facil deducir
que se trataba en su mayoria de melo-
dramas? y estarian destinados princi-
palmente a un publico femenino espe-
cifico: las amas de casa. Sin embargo,
detras de su aparente frivolidad, estas
narraciones disimulaban otros men-
sajes. Segin Angel Emilio Hidalgo, es-
tos relatos donde casi siempre ocurria
la reivindicacion y movilidad social del
personaje protagénico:

[..] de alguna manera representan
una forma de pensar y una aspiracién
de las clases medias, respondiendo a
procesos de modernizacién capitalis-
ta que, de alguna manera, se ven re-
flejados o tienen su correlato en estas
historias de las clases medias que se
convierten en un espejo de la sociedad
urbana-mestiza de estos afnos.*

Por nuestra parte, afiadimos que ex-
presan el espacio social asignado a la
mujer por el pensamiento dominante
en la época. Nos arriesgamos también a
plantear que la naciente sociedad urba-
na de entonces encontr en los radio-
dramas el sustituto de los relatos mito-
l6gicos de tradicion oral que poblaban
su pasado rural reciente; fue una forma
de abrirse a nuevos mitos (los que pro-
ducia la urbanidad).

Mitos, leyendas y creacion
de la identidad colectiva

En este punto de nuestra investigacién
es importante reflexionar acerca de la
naturaleza de los mitos y las leyendas.

24 La excepcion fue el espacio Ronda la guardia, dedi-
cado ala dramatizacion de hechos de crénica roja.

25 Entrevista a Angel Emilio Hidalgo, noviembre de
2020.
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¢A qué llamamos asi? Es importante es-
clarecer conceptos y para ello vamos a
recurrir a un autor clasico en el campo
de la antropologia, Lewis Spence, quien
nos dice:

Un mito es una explicacién de las accio-
nes de un ser sobrenatural, usualmente
expresada en términos de pensamiento
primitivo. Es un intento de explicar la
relacion del hombre con el universo, y
tiene, para quienes lo vuelven a contar,
un valor predominantemente religioso;
o puede haber surgido para “explicar”
la existencia de cierta organizacion so-
cial, una costumbre o la peculiaridad de
un ambiente.?®

Mientras que una leyenda es «..un re-
lato, generalmente de sitios reales,
frecuentemente (aunque no necesaria-
mente) de personas reales, transmiti-
dos por la “tradicion”».>?

Lewis Spence estudia, a principios
delsiglo XX, pueblosy comunidades que
él considera «primitivos», desde una
Optica claramente eurocentrista, sin
embargo, muchas de sus definiciones y
clasificaciones son utiles para el abor-
daje tedrico de estos fenémenos. Una de
las cosas que sefiala como caracteristi-
cas del pensamiento magico que sus-
tenta al mito es la identificacién entre
las cualidades humanas (la voluntad, el
pensamiento, la consciencia, el habla,
etc.) y la naturaleza, que él llama «ani-
mismo». Mediante el animismo cada
elemento de la naturaleza (el rio, las
montaflas, los arboles, el trueno, etc.)
adquieren personificacion, es decir, se

26 Lewis Spence, Introduccion a la mitologia (Madrid:
Adimat, 2012),12.
27 Spence, Introduccion a la mitologia , 12.

S

vuelven personajes y asi pueden par-
ticipar en las narraciones miticas. Esta
personificaciéon y esta participacion de
las fuerzas naturales dentro de los mi-
tos proveian a los pueblos antiguos de
un espacio posible de negociaciéon con
ellas, con el fin de conjurarlas y apaci-
guarlas, asegurando simbdlicamente la
supervivencia de la comunidad. Lewis
Spence encuentra en esto el origen de
las practicas magicas y religiosas. Las
herramientas materiales de estas prac-
ticas fueron el fetiche y el totem.

El fetiche, esta «..muy estrecha-
mente relacionado y coincidiendo con
el animismo, no distinguiéndose cla-
ramente de él.. se aplica a cualquier
objeto, grande o pequeflo, natural o
artificial, que se considera que tiene
consciencia, voluntad y cualidades so-
brenaturales, especialmente poderes
magicos»?8, Se trata de un dispositivo
que sirve para alojar el «alma» que el
animismo ha concedido a los fenéme-
nos de la naturaleza, y este alojamien-
to otorga un poder o un control sobre
dichos fenémenos en el ritual. En este
punto es importante distinguir entre un
espiritu fetichista y un dios. Nos advier-
te Spence: «La diferencia basica entre
el fetichismo y el dios es que mientras
que el dios es el patrono y es invocado
por rezos, el fetiche es un espiritu sir-
viente a un dueio individual o tribu»?°.
Se considera al fetichismo anterior a la
religién, habiéndose dado, en el trans-
curso del tiempo, el desplazamiento del
poder de quienes invocan (los «invo-
cantes») a las entidades invocadas.

El totem, que Spence sefiala como
posterior a la aparicion de la religién, es

28 Spence, Introduccién a la mitologia ,12.
29 Spence, Introduccion a la mitologia , 27.
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un objeto representativo de una relacién
0 pacto que los pueblos antiguos esta-
blecian entre algiin elemento de la na-
turaleza, previamente personificado por
el animismo, y su comunidad. Lo mas
interesante de la relacién aqui planteada
es que dotaba de identidad al grupo.

El tétem es un animal, planta u ob-
jeto inanimado conectado tradicio-
nalmente con un cierto grupo social
que toma su nombre del tétem o lo
usa como un simbolo. Las personas
que componen ese grupo creen ser
descendientes del animal o planta
tétem o esta vinculadas a él. Hay un
lazo magico-religioso entre el animal
tétem y ellos mismos y los miembros
de la comunidad de la cual el totem es
patrono no pueden comerlo a no ser
en una forma ceremonial y en esta-
ciones establecidas.®

Finalmente, Spence nos aporta una cla-
sificacion de los mitos que atiende ba-
sicamente a su funcién hermenéutica
y ontoldgica. Asi, los mitos pueden ser:
sobre el origen del mundo, sobre el ori-
gen del hombre, sobre el origen de las
artes de lavida, mitos del soly delaluna,
mitos de la muerte, mitos del robo del
fuego, mitos de los héroes, mitos acerca
de un tabt1, mitos de las bestias, mitos de
los viajes a través del inframundo, mitos
que cuentan costumbres o ritos.

Apropiaciones

Pero ¢qué pasa cuando los mitos, per-
durando en el tiempo, se enfrentan a
un cambio de contexto? ;Qué sucede si
el contexto histérico-social en que una

30 Spence, Introduccion a la mitologia, 31.
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narracién mitica se gest6 cambia en vir-
tud de una inevitable evoluciéon? ;Cémo
se adapta el mito a estas circunstancias?
Ya el propio Lewis Spence reflexionaba
al respecto y sefialaba que los mitos se
convertian en cuentos folcléricos que
no son otra cosa sino «...el mito sepa-
rado de su lugar primitivo. Se han con-
vertido en parte de la vida de la gente,
independientemente de su formay ob-
jetos primariosy en un sentido diferen-
te»3.. Es decir, reformulacion de inten-
ciones y sentidos, replanteamiento de
modos de representacién y, de esta for-
ma, acceso a nuevos significados. Pone
como ejemplo el mito del rey Arturo y
los caballeros de la Mesa Redonda, que
en sus inicios habria sido la historia de
varias deidades celtas, pero, luego de
la cristianizacion de Gran Bretafia, de-
vinieron en caballeros andantes, cons-
tituyendo una de las narraciones mas
populares en la Inglaterra de hoy. Aqui
aparece, entonces, un proceso de apro-
piacion del material mitico por parte de
la sociedad, que ha sufrido cambios y, a
su vez, modifica las historias para que
puedan seguir siendo funcionales en
su mision de generar sentido dentro de
una comunidad.

En América Latina estos proce-
sos de apropiacién y transformacion de
mitos y leyendas han sido constantes
y, muchas veces, orientados a la for-
macién de identidades nacionales, en-
tendidas desde el punto de vista de los
sectores dominantes. Al respecto Alva-
ro Fernandez Bravo nos dice que «[...]
Fueron justamente las literaturas na-
cionales y el aparato critico que acom-
pafié suemergencia a partir del Roman-
ticismo [...] los encargados de encontrar

31 Spence, Introduccion a la mitologia, 243.
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en la literatura folclérica pruebas de la
existencia de antecedentes para la na-
cionalidad»3. Para ello atribuyeron a
estas narraciones tradicionales fechas
anteriores a las de su real aparicion, en
un afan nacionalista y divisionista.

El autor, que trabaja dentro del
campo de la literatura, se refiere pun-
tualmente a las antologias de relatos de
tradicién oral que solian editarse du-
rante finales del siglo XIX y principios
del XX en varias naciones del cono sur,
que, a su criterio, no estuvieron exentas
de mixtificaciones. La primera de ellas
fue forzar a la oralidad a asumir un for-
mato escrito para el que no esta hecha.»

Ademas, al intentar transformar
a estas narrativas orales en sustento de
identidades nacionales tajantemente
diferenciadas, los escritores, estudiosos
y folcloristas encontraron una signifi-
cativa discrepancia entre las fronteras
oficiales de sus respectivos paises y las
de las comunidades aborigenes creado-
ras de esos mitos, mucho mas impreci-
sas y del todo diferentes a aquellas:

De cualquier modo, la comprobacién
de esas leyendas compartidas des-
alienta cualquier recorte nacional
restrictivo y pone de relieve la ino-
perancia de las fronteras nacionales
para abordar las leyendas y los cuen-
Se
trata por el contrario de mundos en

tos populares sudamericanos.

comun, que reflejan formas de vida
(humana y no humana) y hablan por
tanto de un territorio simbdlico ex-
tendido, poroso, dinamico y poblado
de enigmas.3

32 Alvaro Fernandez Bravo, Mitos y leyendas de Suda-
mérica (Buenos Aires: La marca editora, 2015), 7.

33 Fernandez Bravo, Mitos y leyendas..., 8.

34 Fernandez Bravo, Mitos y leyendas..., 9.
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Para superar este obstaculo y lograr
convertirlas de todas maneras en base
o por lo menos antecedente de la iden-
tidad de lanacién, Fernandez Bravo nos
cuenta que recurrieron a la filologia,
clasificando las historias por la lengua
aborigen a la que originalmente perte-
necian, aunque al final fueran editadas
en espafol. Comprobamos que, como
advierte Fernando Tinajero, las con-
tradicciones inherentes a la intencién
de configurar una identidad nacional
«mestiza» también ocurrieron aqui.

Otro problema que enfrentaron fue
el dela autoria, ya que los mitos mantie-
nen una dinamica de repeticién y cambio
que es inherente a su conservacion. Esta
dindmica hace imposible determinar
cual es la historia «original» en ellos,
mas bien se comportan como un tema
con variaciones, de creacion comunita-
ria que pone en crisis «...la soberania del
autor o propietario».

En suma, lo que estos estudiosos,
escritores y folcloristas experimenta-
ban no era otra cosa que las dificulta-
des de la apropiacién, tanto mas pro-
fundas cuanto mas disimiles son los
contextos de origen y asimilacién de
un mito, o cuanto menos apropiado es
el dispositivo utilizado en la tarea. En el
caso presente, al traducir las historias
aborigenes vy fijarlas por escrito, se las
privaba de su vitalidad, de su posibili-
dad de cambios, de su dinamismo, pero
se las dejaba en condiciones de circular
en un nuevo contexto social donde ad-
quirian otro sentido: ser precursoras de
identidades nacionales. Eso nos lleva
a la conclusion de que todo proceso de
apropiacién de un mito implica un «re-
corte» del mismo, con el fin de adaptar-

35 Fernandez Bravo, Mitos y leyendas..., 4.
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lo a las necesidades del nuevo contexto
sociocultural en el que circulara y que
esta operacion en si misma es ya una
resignificacion, por lo tanto, el disposi-
tivo utilizado para realizarla tiene gran
influencia en el nuevo sentido que se le
quiere otorgar; una cosa es utilizar los
recursos de la literatura, otra es utilizar
los recursos de la radio.

Mito, cultura de masas y radiodrama

Es oportuno ahora reflexionar breve-
mente acerca de la presencia y el papel
del mito en la cultura de masas, de los
mecanismos con los que esta cuenta
para la apropiacién y actualizacién de
mitos antiguos y la generacién de nue-
vos. Antes que nada, es necesario inten-
tar una aproximacion al problema de la
cultura de masas que es muy amplio,
muy discutido y sobre el cual no existen
todavia (y probablemente jamas lle-
guen a existir) conclusiones definitivas.

Lo primero que podemos decir es
que la cultura de masas surge a raiz de
que se establecen los medios de comu-
nicaciéon masiva. Esto nos remonta a la
invencién misma de la imprenta y el
surgimiento concomitante de la prensa
escrita y la industria editorial, de gran
impacto en su momento. Continda con
el surgimiento de la grabacién de so-
nido, la radio, el cine y la televisién a
partir de las ultimas décadas del siglo
XIXy primeras del XX, es decir, ya en el
contexto de relaciones capitalistas que
articulan industrias en torno a estas in-
venciones. El resultado de todo ello ha
sido una difusién sin precedentes de lo
que hoy llamamos «bienes culturales»,
productos de naturaleza muy heterogé-

UArtes Ediciones

54

nea, cuya valoracion en el campo de lo
estético ha generado polémica.

Segiin Umberto Eco, existen dos
maneras de acercarse a la cultura de
masas; una es la que, desde una pers-
pectiva hostil, la considera «anticultu-
ra» y opina que se trata de «...el signo
de una caida irrecuperable, ante la cual
el hombre de cultura [...] no puede mas
que expresarse en términos de Apoca-
lipsis»3¢; ylaotra, optimistay favorable,
que afirma que democratiza la circula-
cién y consumo de los bienes culturales
y hace posible que estemos «...vivien-
do una época de ampliacién del campo
cultural, en que se realiza finalmente a
un nivel extenso, con el concurso de los
mejores, la circulacién de un arte y una
cultura “popular”»3’. Estas posiciones
encontradas resaltan esa dualidad que
los bienes culturales adquieren al di-
fundirse y/o surgir mediante los medios
de masas: son a la vez arte y producto,
quedando para la discusién cual de los
dos factores predominaria en cada caso
puntual. Esa friccién entre las exigen-
cias estéticas y las exigencias del mer-
cado marcara el proceso de creaciéon y
consumo de tales bienes en el contexto
de la cultura de masas.

Sin embargo, hay un aspecto en
que la cultura de masas se asemeja a las
que la precedieron: la presencia del mito
y su uso como motor de significados. Al
respecto, y analizando especificamente
el caso del comic, Umberto Eco nos dice:

La civilizacién de masas nos ofrece
un evidente ejemplo de mitificacién
en la produccién de los mass media

36 Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Barcelo-
na: Editorial Lumen S. A.;1968), 30.
37 Eco, Apocalipticos e integrados, 30.
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y muy especialmente en la industria
del comic strip, los tebeos [...] con ello
asistimos a la coparticipacién popular
en el repertorio mitolégico claramen-
te instituido desde lo alto, creado por
una industria periodistica, y por otra
parte especialmente sensible a los
humores del propio publico, de cuyos
gustos y demandas depende.3®

Aparece aqui nuevamente, en un con-
texto capitalista mediado por la ofer-
ta y la demanda, la vieja participaciéon
colectiva en la construccion del mito,
mas presente que nunca en los tiem-
pos actuales donde el Internet (suma
realizacion de los mass media) permite
al puiiblico un mecanismo de influencia
inmediatoy poderoso: la interactividad.

Eco analiza como los comics es-
tan realizados con procedimientos que
se encuentran a medio camino entre
la narrativa oral de las sociedades an-
tiguas donde «el publico no pretendia
que se le contara nada nuevo, sino la
grata narracién de un mito, recorriendo
su desarrollo ya conocido»* y la narra-
tiva de la novela romantica donde «el
interés principal del lector se basa en lo
imprevisible de aquello que va a suce-
der y, en consecuencia, en la inventiva
de la trama, que ocupa un papel de pri-
mera magnitud»*°. Asi, los personajes
de comic ostentan esa fijeza e inmovili-
dad, esa grandeza propia del arquetipo
mitico, que hace posible que encarnen
determinadas aspiraciones colectivas, y
a la vez se desenvuelven en un universo
de situaciones repentinas, aunque pre-
visibles, nuevas pero analogas a otras
ya sucedidas. De este modo concilian en

38 Eco, Apocalfpticos eintegrados, 268.
39 Eco, Apocalipticos e integrados, 268.
40 Eco, Apocalipticos e integrados, 268.
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un solo cuerpo ambas formas de narrar:
la mitica y la novelesca. Se trata, segin
Eco, del «placer de la no-historia... Un
placer en el que la distracciéon consis-
te en el rechazo del desarrollo de los
acontecimientos, en un sustraernos a la
tensiéon pasado-presente-futuro para
retirarnos a un instante, amado preci-
samente por su repeticion»4.

Para Eco, esta forma de narrar,
esquematica e iterativa,*> es propia de
la narrativa popular y, a parte de los
comics, comun a otros productos de la
cultura de masas, como las series de te-
levision, las novelas detectivescas, las
peliculas de accion. En esta linea se ins-
criben los happy endings y el hecho de
que el héroe siempre resulte victorioso
en sus confrontaciones con los malva-
dos. En su decir:

El gusto por el esquema iterativo se
presenta, pues, como un gusto por la
redundancia. El hambre de narrativa
de entretenimiento, basada en estos
mecanismos, es un hambre de redun-
dancia. Bajo este aspecto, la mayor
parte de la narrativa de masas es una
narrativa de la redundancia.3

Facil es reconocer aqui la estructura del
mito actualizada y amoldada a las ne-
cesidades de hoy.

Trasladando nuestras reflexiones
a América Latina, nos encontramos con
el melodrama*4 sustentado en el mito#s
y expresado en dos productos de la cul-

41Eco, Apocalipticos e integrados, 289-290.

42 Iterativo,va: adj. Que se repite. Que indica repet-
icion. Diccionario de la lengua espafiola, Real Aca-
demia Espafiola (RAE).

43 Eco, Apocalipticos e integrados, 290-291.

44 Melodrama, m. Obra teatral, literaria, cine-
matografica o radiofénica en la que se acentlan los
aspectos patéticos y sentimentales. Diccionario de la
lengua espafiola, Real Academia Espafiola (RAE).

45 Los mas usuales son: el mito de Cenicienta, el mito
del Conde de Montecristo, el mito de Absalon.
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tura de masas que nos resultan muy fa-
miliares: la telenovela y la radionovela.

José Ignacio Cabrujas advierte las
bases miticas de la telenovela, y de ma-
nera similar a lo que Eco manifiesta so-
bre los héroes de comics y las narracio-
nes iterativas, sostiene:

El mito apela a la verdad, no se refie-
re a sentimientos que no conocemos,
estos son siempre los mismos, pero
magnificados. Por eso la gente va al
teatro, al cine y ve las telenovelas,
porque quiere ver la vida magnifica-
da, la vida mas grande de lo que es,
mas intensa, mas complicada, mas
fuerte, mas terrible y comica.4

En otras palabras, el publico quie-
re sentir y vivir la resignificacion de la
cotidianidad que la estructura mitica
puede ofrecer. En términos de apropia-
cién y actualizacion, este autor nos deja
claro que las posibilidades estan abier-
tas para los nuevos recursos y formatos
implicitos en la cultura de masas, ya que
los mitos, «aunque hayan sido temas de
obras literarias, estas no los agotan, y
las posibilidades originarias permane-
cen frescas a disposiciéon de cualquiera
con suficiente talento e imaginaciéon
para descubrirlas y realizarlas en ima-
genes y sonidos»*7. Pone como ejemplo
de su afirmacién al musical West Side
Story, reelaboracién de Romeo y Julieta,
en el contexto de Nueva York.

La adaptacion,“® la reelaboracién#®
y el cambio de formato*° serian los re-

46 José Ignacio Cabrujas, Y Latinoamérica inventd la
telenovela (Caracas: Escuela de escritores, 2015), 29.
47 Cabrujas, Y Latinoamérica..., 30.

48 Misma historia repetida con unos pocos cambios,
generalmente de locacién. Ej.: El derecho de nacer.
49 Las bases de la historia son las mismas, pero hay
cambios en los personajes (nombres, adicion o su-
presion de personajes), la locacién e inclusive la tra-
ma. Ej.: el ya citado West Side Story.

50 Ej.: una novela que se transforma en pelicula, una
obra de teatro que se transforma en serie de tele-
vision, etc.
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cursos de los que la cultura de masas se
sirve para la apropiacién de mitos, su
resignificacién y su puesta en juego en
nuevos contextos, todo ello general-
mente dentro del marco del show bu-
siness. En lo que atafie a la telenovela,
Cabrujas lo expresa asi:

¢Qué es la telenovela?, es un show, jes
el espectaculo del sentimiento! Por eso
debe apoyarse en los mitos, observan-
do los mitos que estan sucediendo y
fabricandose en la sociedad. Los per-
sonajes que encarnan esos mitos son el
paradigma de lo que la gente corriente
es apenas una caricatura.s*

Lo mas interesante de esta afirmacién
es que pone de relieve no solo el poten-
cial de apropiacién, sino también de ge-
neracion de estructuras miticas que po-
seen los mass media, el poder que tienen
de producir y a la vez dar testimonio
de lo que en este campo sucede dentro
de una sociedad. También podriamos
afiadir el potencial de trasvasar estas
estructuras miticas de una sociedad a
otra.>?

Ya en el ambito de nuestro pais y
haciendo referencia a la etapa histérica
de nuestra investigaciéon (1945-1960),
tenemos en la irrupcion de la radio un
buen ejemplo de lo arriba expresado.
Angel Emilio Hidalgo nos dice que «la
radio va a llegar paulatinamente a los
mas inusitados e inimaginados rinco-
nes y de esa manera va a invadir todo
ese entorno sociocultural propio de las
culturas tradicionales»3, establecien-

51 Cabrujas, Y Latinoamérica invento la telenovela, 31.
52 Citaremos como ejemplo el mito del Héroe nortea-
mericano presente en muchas producciones audiovi-
suales de ese pais, de gran influencia a nivel mundial.
53 Entrevista a Angel Emilio Hidalgo, noviembre de
2020.
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do una tensién entre viejos y nuevos
referentes y creando cambios de gran
importancia a nivel simbdlico, al ser
vehiculo de difusion de los contenidos
culturales que se creaban en paises mas
desarrollados, anglosajones y latinos:
musica, modas y radiodramas.

Nos sentimos en capacidad de
afirmar que todo lo que Cabrujas obser-
va acerca de la telenovela es aplicable
también a su antecesora, la radionove-
la; ella también es constructora de ar-
quetipos de interpretaciéon del mundo
y en un primer momento su funcioén en
la época estudiada fue abolir el mun-
do simbdlico rural en favor de otro, de
naturaleza urbana, que representaba
la modernizacién del pais. Lo hizo me-
diante el melodrama, que privilegia la
aventura individual de los personajes,
su vida intima, frente a la narracion
fantastica presente en los mitos loca-
les, y asimilable a un concepto comuni-
tario del mundo. Consideramos de inte-
rés proponer un «segundo momento»
para el radiodrama, convirtiéndolo en
vehiculo para la restauracién, resigni-
ficacién y recirculacion de la mitologia
rural ecuatoriana en el actual contexto
de la cultura de masas.

El radiodrama como género radial

Por radiodrama entendemos
ficcion en radio» que cuenta con «la
presencia de una estructura narrati-
va (introduccién-nudo-desenlace), un
conflicto, personajes, acciones, escenas.
Y todo ello expresado con sonidos»54.

«una

54 Francisco Godines Galay, «Revisando el radio dra-
ma en la actualidad>, Comunicacion y medios, n.c 31
(2015):134-135.
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Lo primero que debemos puntualizar
es que el radiodrama es un «género de
géneros», es decir, un paraguas bajo
el que se abrigan varios tipos de crea-
cién dramatica. Mario Kaplun distingue
tres: unitario, seriado y radionovela. El
radiodrama unitario se caracteriza por
presentar una accién Unica que empie-
za y concluye en la misma emision; es
semejante a una obra teatral. Sus per-
sonajes y trama no tienen continuidad,
es una pieza independiente.

El seriado radial es un radiodrama
que se expresa en capitulos. Cada capi-
tulo tiene una trama independiente que
empieza y concluye en él, por lo tanto,
su comprension no esta supeditada a
haber escuchado la entrega anterior. A
pesar de no tener continuidad dramati-
ca, el seriado radial si la tiene de perso-
najes, ya que cuenta con un nucleo fijo
de ellos que es lo que le da unidad. Otra
forma en que este género consigue esa
unidad es mediante la presencia de una
tematica constante que atafie a todos
los capitulos. Por ejemplo, un seriado
radial de terror.

La radionovela es un radiodrama
entregado por capitulos, con continui-
dad dramatica y de personajes. Eso hace
necesario que, para comprenderla haya
que escuchar todas o casi todas sus en-
tregas, pues son interdependientes. Ge-
neralmente estan dedicadas a historias
de tipo romantico. Estos distintos tipos
de radiodrama comparten los mismos
elementos constitutivos: trama o ar-
gumento, narrador, personajes, disefio
sonoroy musica.

La trama o argumento se expresa
como narraciéon y como dramatizado.
Lo primero esta a cargo del narrador,
por lo general omnisciente, pues sabe
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todo sobre los hechos y personajes, el
cémo, cuando y dénde, aspectos fisi-
cos, motivaciones, pensamientos, etc.
Lo segundo corre por cuenta de los per-
sonajes que, con su interpretacion ac-
toral, tono de voz, pausas, inflexiones,
comunican no solo el texto, sino tam-
bién las emociones de su papel.

El disefio sonoro y la musica, mas
que complementos son herramien-
tas de primer orden para la construc-
cién dramatica ya que «los sonidos nos
ayudaran a que el oyente “vea” con su
imaginacion lo que deseamos describir;
la musica, a que sienta las emociones
que tratamos de comunicarle»55. Deben
ser elaborados con el fin de «contar»
la historia; deben ser funcional a ella.
Teniendo en cuenta esta clasificacion,
caracteristicas y elementos, sabremos
qué decisiones de produccién tomar en
cada instante para realizar un radio-
drama.

El seriado radial como
soporte narrativo para el mito

Como ya lo habiamos observado al esti-
mar el papel de la radio y de los radio-
dramas en el periodo de nuestro estudio
(1945-1960), ambos fueron el medio
por el que llegaron a nuestro pais nue-
vos referentes culturales que impul-
saron cambios. Estos cambios, que se
asumieron como modernizaciéon y pro-
greso, estuvieron ligados a la idea del
abandono de lo rural y la asimilacién a
lo urbano.

En este contexto, las radionovelas
—el género radiodramatico mas influ-

55 Mario Kapldn, Produccién de programas de radio
(Quito: Ediciones CIESPAL,1999),197.
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yente— estuvieron encargadas de di-
fundir un nuevo tipo de narrativa, que
desplazé poco a poco a las de tradicion
oral; en su primer momento, fueron el
recurso para la introduccion de nuevos
mitos en nuestra sociedad en desmedro
de los mitos locales.

Proponemos en esta investigacién
el ejercicio de un «segundo momento»
para el radiodrama, convirtiéndolo en
vehiculo para la restauracién, resigni-
ficacién y recirculacion de la mitologia
rural ecuatoriana en el actual contexto
de la cultura de masas. Nuestro esfuer-
zo no se inscribe dentro del «rescate
de la memoria» planteado por lo que
Fernando Tinajero llama «ideologia de
la cultura nacional», en lugar de ello
planteamos al género radial dramatico
como dispositivo eficiente para lograr
la transmisién de estos mitos de «ora-
lidad a oralidad» gracias al sustento de
la tecnologia, visto que tanto las na-
rraciones tradicionales como el medio
radial trabajan con la misma materia
prima: la palabra. Escogemos para esta
labor el seriado radial, pues este género
permite el abordaje de distintas histo-
rias en sendos capitulos bajo un para-
guas comun, no obstante, utilizaremos
algunos de los recursos del melodrama
presentes en la radionovela.

Varias son las razones que nos ha-
cen estimar ese género radial dramatico
como conveniente para este proposito:
el bajo costo de produccion en compa-
racion con el audiovisual; la facilidad
de distribuciéon por varias vias, tanto
las transmisiones de radio tradiciona-
les cuanto los recursos del Internet; la
posibilidad de un desarrollo mas inten-
so del disefio sonoro, la banda sonoray
el Foley para contar una historia en au-
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sencia de imagen, construyendo lo que
Orson Welles llamo «una pelicula para
ciegos»; la posibilidad de involucrar a
la comunidad en las producciones, pues
admiten mas facilmente la presencia de
actores naturales, entre otras.

Tenemos evidencia de anteceden-
tes, dentro y fuera del Ecuador, de este
tipo de trabajo; equipos de creadores
que han realizado radiodramas enca-
minados a perpetuar leyendas, mitos,
costumbres ancestrales e inclusive bio-
grafias de personajes histéricos.

Estampas montubias

Estampas montubias fue el nombre de
un espacio radial que se transmitié en
Radio Atalaya, en la ciudad de Guaya-
quil, durante la década del 50 y parte de
los afos 60. Este espacio era dirigido y
producido por el historiador, periodis-
ta, escritor y folclorista Rodrigo Cha-
vez Gonzales (Guayaquil, 26 de enero
de 1908-24 de mayo de 1981) también
conocido con el seudénimo de Rodrigo
de Triana. Se trataba de la dramatiza-
cién de costumbres y leyendas montu-
bias que Chavez Gonzalez investigaba
y posteriormente difundia a través de
la radio. Contd con la participacion de
actores como Arturo Cajamarca, Lucho
Galvez, Meche Mendoza, German Co-
bos y Jimmy Burby.>®

Chavez Gonzalez fue un desta-
cado intelectual portefio que inici6 su
carrera en el periodismo escribiendo
en los diarios El Guante y EI Telégrafo,
en este Gltimo mantuvo la columna ti-
tulada «A través de mi lupa» por varios
afios. Su familia era de tendencia libe-

56 Entrevista a Andreé Valverde.
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ral, por lo tanto, después de la caida de
Eloy Alfaro (1912) sufrieron de perse-
cucién y tuvieron que abandonar Gua-
yaquil, dirigiéndose primero a Daule y
posteriormente a Catarama, provincia
de Los Rios, donde pasa gran parte de
su infancia, retornando finalmente a
su ciudad natal. Esta larga estadia en
dos sitios rurales de la Costa, lo puso
en contacto con la cultura montubia
de la que luego se transformaria en
investigador, defensor y promotor. Su
Optica era liberal y nacionalista por
lo que tuvo diferencias significativas
con otros intelectuales guayaquilefios,
de ideologia marxista, especialmente
los escritores del Grupo de los cinco o
Grupo de Guayaquil*” a los que recla-
maba la mixtificaciéon de la identidad
cultural montubia en pro de la ideo-
logia. Asimismo, tuvo controversias
con sectores de la derecha portefia que
reusaban identificarse con esas rai-
ces culturales. Otro de sus conflictos
fue con intelectuales de la ciudad de
Quito por considerar que su vision del
pais invisibilizaba las particularidades
regionales. En su columna de diario El
Telégrafo escribid: «El pais andino nos
veia indios, sin litoral, sin etnicida-
des regionales, sin procesos simbdli-
cos ni referentes socioculturales». Se
aprecian aqui las dificultades propias
de lo que Fernando Tinajero llama la
«ideologia de la cultura nacional», que
entiende al mestizaje como un hecho
monolitico y unificador, vision inexac-
ta desafiada por voces como Chavez
Gonzalez que enarbolaba la bandera de
la identidad regional.

57 Joaquin Gallegos Lara, José de la Cuadra, Demetrio
Aguilera Malta, Enrique Gil Gilbert y Alfredo Pareja
Diezcanseco.
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Chéavez Gonzdlez consigui6 ofi-
cializar la Fiesta Nacional del Montubio
en 1926 y continudé por muchos afios
realizando sus labores de historiador e
investigador del folclor del Litoral, en
este contexto, como ya referimos, rea-
liz6 la produccién de estos radiodramas
dedicados al tema. Nada de eso se ha
conservado, pues los radiodramas de
esa época no se grababan, sino que eran
emitidos en vivo, lo que nos priva de su
conocimiento y analisis.

Cabeza de Vaca:
las vidas de Alvar Nunez

Esta produccién espafiola narra la vida
del conquistador Alvar Nufiez Cabeza de
Vacay fue realizada en 1992 por el equi-
po de Radio Nacional de Espaiia; estuvo
producida y dirigida por Federico Volpi-
ni, quien ademas escribié los guiones.
Miguel Angel Ortiz Sobrino nos
cuenta los pormenores de este radiodra-
ma>® que constd de cuatro episodios de
una hora basados en el libro Naufragios
y en comentarios escritos por el pro-
pio personaje historico. Ademas, pone a
disposicién tres fragmentos de este, que
podemos analizar. Son los siguientes:

- La muerte de la madre de Alvar
Nuiiez

- La tia de Alvar decide que él y su
hermano vivan con otros parien-
tes

- El viaje de Alvar a la casa de esos
parientes

58 Ortiz Sobrino, M. Ay F. Volpini Sisé, «Realizacion,
lenguaje y elecciones narrativas de radioteatro: tres
aproximaciones a la creacion de espacios sonoros en
el tiempo>>, en Area Abierta. Revista de comunicacion
audiovisualy publicitaria (2017),17.
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La muerte de la madre de Alvar Nuhez

Descripcion pormenorizada del hecho.
Se nos presenta a Alvar de nifio siendo
llevado por el mayordomo ante el lecho
de su madre agonizante. En el cuarto se
encuentran ya su hermano, dos curas
que rezan, el ama de llaves y dos cria-
das que atienden a la moribunda; mas
criados entran y salen de la habitacion
agitadamente. En una pared se encuen-
tra un retrato de don Pedro de Vera, an-
tepasado de Alvar, que a ratos parece
cobrar vida y mirarlo. Cuando la madre
exhala el Gltimo aliento los nifios son
sacados del cuarto.

Narrador: lleva el peso de la esce-
na; su lenguaje es profundamente des-
criptivo; se trata de un narrador omnis-
ciente que nos da a conocer no solo el
aspecto de la habitacion y de las perso-
nas que alli se encuentran, sino también
el mundo interior del personaje nos co-
munica el temor y el dolor que siente
el nifio a enfrentarse a esa terrible si-
tuacion. Es muy interesante y vivida la
descripcion que hace del retrato de don
Pedro de Vera y el efecto que produce
en Alvar. El lenguaje es muy apropiado
para generar imagenes en la mente del
oyente y esta muy bien locutado.

Personajes: el narrador nos descri-
be quiénes son, pero no existen dialo-
gos, los sacerdotes, que son los Unicos
que hablan, simplemente rezan; los
demas revelan su presencia a través
de suspiros y sollozos, de manera que
pueden considerarse mas bien parte del
diseno sonoro.

Diserio sonoro: austero pero efi-
ciente. Consiste en pasos que se dirigen
en distintas direcciones, sollozos, sus-
piros y un sonido de puerta que se cierra
hacia el final.
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Banda sonora: hace su entradaen el
momento en que el narrador describe el
retrato de don Pedro de Vera y se man-
tiene hasta el final. Es musica de estilo
renacentista que ayuda a generar ima-
genes de época en la mente del oyente
(casa, mobiliario, vestuario, etc.). Esta
ejecutada con cuerdas y vientos made-
ra, hay una viola solista.

La tia de Alvar decide que el y
suU hermana vivan con otras parientes

Dofia Juana, tia de Alvar, comunica a su
criado Martin que ha decidido enviar a
los huérfanos con sus parientes, los du-
ques de Medina Sidonia. Alega que es lo
mejor para la educacion y bienestar de
ellos y le informa que él los acompa-
flard. Solo hay diadlogo en el audio, sin
narrador, disefio sonoro o musica. La
interpretacion de los actores y el ma-
nejo de su voz es lo principal. Los sen-
timientos de tristeza ante la separacion
dan a entender mas de lo que dicen las
lineas, ponen al descubierto un subtex-
to: la dama y su criado son amantes.

Vigje de Alvar a casa de esos parientes

Se inicia el viaje. Alvar junto a su her-
mano Juan y su criado Martin abando-
nan el pueblo en un carruaje. Es de no-
che. Mientras avanzan se les cruza en
el camino una caravana de carretones,
animales de granja y personas a pie, lo
que los obliga a detenerse para darles
paso. Uno de los viajeros se acerca al
carruaje a pedir algo de comida, pues
son pobres y estan pasando hambre,
ademas llevan a una mujer enferma. El
cochero le traslada la peticiéon a Martin
quien les da un odre de vino, una pieza
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de pany unos chorizos. Termina de pa-
sar la caravana y retoman el viaje.

Narrador: lenguaje descriptivo.
Nos presenta la noche despejada, estre-
llada y con luna llena, y los viajeros que
se cruzan con el coche de los protago-
nistas. Describe fisicamente al hombre
que se acerca a pedir comida.

Personajes: a partir de alli entra el
didlogo de los personajes: el cochero,
el viajero y Martin. Alvar y su hermano
también tienen pequefias participacio-
nes. La conversacién no es nada espe-
cial, pero si los diversos planos sonoros
que se manejan, realizados con rever-
beracidén, ecualizaciéon y compresion. Se
da la impresién de que hay voces fuera
del coche y otras dentro. El punto de es-
cucha cambia; en un primer momento
es el viajero, su voz suena en primer
plano y la del cochero un poco mas leja-
na, la voz de Martin se escucha en ter-
cer plano y con corte de agudos dando
la sensacién de encapsulamiento, pues
él va dentro del coche. Luego, el punto
de escucha cambia al interior del coche,
especificamente a Alvar, que se ha des-
pertado y pregunta lo que pasa, a lo que
su hermano responde en voz baja que
no es nada y que vuelva adormir: ellos
dos estan en primer plano, Martin y el
cochero en segundo, y el viajero en ter-
cer plano. Al siguiente momento todo
cambia y el punto de escucha vuelve al
viajero que se despide de ellos agrade-
cido mientras el coche se aleja. Las vo-
ces del cochero y de Martin vuelven a
estar en segundo y tercer plano respec-
tivamente y con el mismo tratamiento
de antes.

Diserio sonoro: un diseflo sonoro
muy complejo compuesto por los si-
guientes sonidos: canto de grillo; ca-
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rruaje tirado por caballos rodando;
vacas; patos, gallinas; ganado cami-
nando; carruaje tirado por caballos de-
teniéndose; pasos rapidos; puerta de
carruaje abriendo y cerrando. El canto
de los grillos esta al centro en primer
plano y el carruaje tirado por caballos
se acerca desde la derecha pasando de
segundo a primer plano hasta ubicar-
se en el centro, entonces se escucha el
carruaje detenerse. Un poco antes se ha
escuchado lavacaalaizquierdaen ter-
cer plano, los patos un poco menos a la
izquierda en segundo plano y las galli-
nas casi al centro en el mismo plano. A
partir de aqui se escucha el sonido de
ganado caminando hasta el final, en
tercer plano y en estéreo. La puerta de
carruaje abriendo y cerrando esta ubi-
cada al centro y cambia de plano sono-
ro segun sea el punto de escucha. No
hay banda sonora.

Estas dos producciones son
ejemplos claros de la utilizacion del
seriado radial para la puesta en circu-
lacién de mitos y leyendas en la cultu-
ra de masas; de la primera solo tene-
mos referencias, ya que se realizoé en
vivo, pero nos queda clara la intencién
de su productor y sobre todo que es-
tuvo precedida de un estudio minu-
cioso y serio de la cultura montubia a
la que hacia referencia. La segunda si
nos da audios que analizar, en los que
podemos observar las herramientas
de produccién y su manejo para con-
tar una historia. Todos los elementos
de la produccién trabajan de manera
sinérgica para crear una atmosfera o
un universo narrativo. Con estos an-
tecedentes en mente hemos empren-
dido la produccion de nuestro seriado
radial.
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Conclusiones

Como hemos visto, el periodo de
nuestro estudio (1945-1960) estuvo
marcado por gran agitacién politica,
altibajos econémicos y cambios cultu-
rales; principalmente el surgimiento
de un sector oficial de la cultura (Casa
de la Cultura Ecuatoriana) que generd
de inmediato la presencia de una pe-
riferia cultural donde fueron ubicados
los medios y productos (radio y radio-
dramas) de la naciente cultura urba-
nay de masas en Ecuador. Indicamos
también como los mitos y leyendas
son neuralgicos para la creacién de
la identidad colectiva de los pueblos
y como, lejos de ser fendmenos es-
taticos, cambian junto con la evolu-
cién de las sociedades. Estos cambios
se dan mediante estrategias de apro-
piacién ejecutadas por esas mismas
sociedades que requieren adaptarlos
a sus nuevas necesidades de sentido.
Es también frecuente la sustitucion de
aquellos que ya se agotaron por mitos
nuevos y en no pocas ocasiones, el re-
torno de antiguos mitos.

En el ambito de la cultura de ma-
sas es0s procesos pasan por productos
culturales como por ejemplo los ra-
diodramas. Describimos también las
caracteristicas mas importantes del
género radiodramatico y todo pro-
ducto destinado a difundirse en radio
y sefialamos algunas técnicas de es-
critura de guiones (Syd Field) y direc-
cion de actores (John Cassavetes) que,
a pesar de provenir del cine, pueden
ser adaptadas a las necesidades de la
radio. Enunciamos también nuestra
propuesta de utilizar el radio dramay
sus recursos para traer a cuenta nue-
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vamente dos mitos de nuestro litoral
(La dama de la canoa y El velorio) y ex-
pusimos, de manera pormenorizada,
dos antecedentes que demuestran que
esa propuesta es viable. Describimos
ademas el proceso de producciéon en
todas sus etapas.

La radio es el medio masivo tra-
dicional que con mas éxito se ha vin-
culado a los nuevos medios —al In-
ternet—, haciendo de las plataformas
en linea un elemento mas de su esce-
na, uno mas de sus recursos de trans-
misién, como de suyo lo han sido las
ondas hertzianas. Esto lo ha hecho de
una manera mas completay temprana
que otros medios tradicionales, yen-
do mas alla del streaming y llegando
inclusive a realizar un crossover total
al mundo virtual. La penetracion de la
radio ha aumentado con esta asocia-
cién a Internet y, por lo tanto, es un
medio ventajoso para que cualquier
producto radial, transformado en pé-
dcasts, alcance gran difusién. El radio-
drama, entonces, se ha transformado
en un producto con un gran potencial
de oyentes, prometedor para difundir
cualquier mensaje, también los que
pretendemos en esta tesis. Otra ven-
taja la encontramos en los tiempos vy
costos de producciéon mucho menores
en comparacién al audiovisual.

No podemos aquilatar apropia-
damente en este instante la importan-
ciay el impacto a nivel social y cultural
de la restauracion, la resignificacion
y la puesta en escena de los dos mitos
costenlos que son objeto de este traba-
jo. Tampoco es un esfuerzo que no haya
sido ya abordado por otras personas
antes y ahora. Pensamos que nuestro
trabajo simplemente se inscribe dentro
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de ese conjunto de estrategias a las que
antes aludiamos, con la que una socie-
dad se encarga de procesar mitos pro-
pios y ajenos en el afan de construirse
a si misma. Desde esa perspectiva, es-
peramos que sea Util.

Deseamos destacar, ademas, el
beneficio que la produccién de radio-
dramas puede tener en el mundo del
audio, al potencializar campos como
la banda y el disefio sonoros, que co-
munmente se asocian al cine donde,
de alguna manera, estan supeditados
a la imagen. En un radiodrama, es la
imagen la que surge de los elementos
antes mencionados, dandoles una au-
tonomia e importancia superiores que
pueden incidir positivamente en su
mayor desarrollo.

No queremos dejar pasar la opor-
tunidad para sugerir que se realicen
mas trabajos de investigacién en cuan-
to a la radio en nuestro pais; su histo-
ria, pioneros, productos y técnicas en
gran medida estan por descubrirse.

Finalmente, deseo reflexionar
acerca de lo que significé para mi ha-
cer este trabajo en compafiia de per-
sonas de la tercera edad y durante la
pandemia de COVID-19. Este mo-
mento tan dificil nos ha ensefiado que
como individuos somos fragiles y pe-
recederos, pero como comunidad so-
mos permanentes, siempre y cuando
no se interrumpan los procesos que
construyen y constituyen nuestra cul-
tura. El deseo de dejar un legado que
pude observar en cada uno de ellos me
afirma en esta conviccién y me recon-
forta saber que este trabajo ha sido la
via que les ha permitido hacerlo. Mas
alla de lo que pueda pasar, su mensaje
esta grabado y permanecera.
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Resumen

El compositor, arreglista y pianista venezolano-estadounidense Edward Simon (1969) es un
expanente del jazz contemporanea de alto nivel, y el estudio de su obra ofrece una pers-
pectiva de los multiples recursos ritmicos, armonicos y melodicos presentes en dicho estilo.
Este articulo contiene el analisis de Uncertainty, seleccionado entre sus solos improvisados.
Ademas, se ha elaborado un marco referencial sobre a relacion entre los conceptos de com-
paosicion e impravisacion. En as conclusiones se evidencia la importancia del trabajo de su-
perpasicion metrica de Simon, tanto en la compaosicion como en os solos Y Su preocupacion
por el ritmo desde diversos puntas de vista. Se observa también su gusto por instrumenta-
ciones no tradicionales, asi como 3 influencia de generos de la musica popular venezolana
y caribena, musica academica del siglo XX, musica brasilena y las diferentes corrientes del
jazz en su obra.
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Abstract

Venezuelan American composer, arranger,
and pianist Edward Simon (1969) is an ex-
ponent of world class contemporary jazz,
and the study of his wark offers a perspec-
tive of the multiple rhythmic, harmonic, and
melodic resources presentin this music. This
article features the analusis of Uncertainty,
chosen between his improvised solos. Ad-
ditionally, a reference framework has been
developed on the relationship between the
concepts of composition and improvisation.
The conclusions show the importance of Si-
mon’'s metric superimpositions work, both
as a composer and improviser, and his in-
terest in rhythm from various points of view.
His taste for non-traditional instrumentation
can be observed, as well as the influence of
various genres of Venezuelan and Caribbean
popular music, academic music of the 20th
century, Brazilian music and the different
currents of jazz in his work.

Keywords: Musical analysis, contemporary
jazz, improvisation, Uncertainty, Edward Si-
mon.
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Introduccion

Edward Simon (1969) es considerado
por la critica especializada como uno de
los pianistas y compositores mas des-
tacados de la escena del jazz contem-
poraneo. Su interpretacién se carac-
teriza por el lirismo y manejo original
de la armonia, su sonido delicado y un
sentido ritmico firme le permite desen-
volverse en géneros, métricas y tempos
diversos. Simon es heredero de diver-
sas tradiciones importantes, entre las
que cabe mencionar el latin-jazz, pues
Irakere ha sido una de sus primeras in-
fluencias; la musica clasica, en la que
obtuvo un entrenamiento importante
como intérprete del piano; el jazz en sus
diversas tradiciones y estilos, ya que
tiene al trompetista Miles Davis, y a los
pianistas Bill Evans, Keith Jarret, Phy-
neas Newborn, Herbie Hancock, entre
otros, como modelos o precursores; vy
la musica académica contemporanea,
pues se declara admirador de composi-
tores minimalistas como Phillip Glassy
Steve Reich, entre otros, y esta influen-
cia se manifiesta en sus composiciones.

A pesar del creciente prestigio in-
ternacional que ha obtenido Simon en
su carrera desde finales de la década de
los 80, su trabajo ha sido poco difundi-
do en Latinoamérica. Simon pertenece
a un grupo selecto de musicos de jazz
de nacionalidad venezolana que ocu-
pan un espacio importante en la esce-
na internacional de este estilo, entre
ellos los también pianistas Otmaro Ruiz
(1964) y Luis Perdomo (1971). Al igual
que otros musicos de origen latinoa-
mericano, como el pianista panamerfio
Danilo Pérez, el saxofonista puertorri-
quefio David Sanchez o el saxofonista
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puertorriquefio Miguel Zenén. Simon
ha producido una musica que mez-
cla sus raices latinoamericanas con un
profundo conocimiento del jazz con-
temporaneo. Sin embargo, hasta ahora
no se ha realizado una investigacién de
envergadura sobre él, aunque se han
encontrado entrevistas y articulos cor-
tos publicados en revistas especializa-
das como Downbeat.

Este trabajo explora los recursos
utilizados en el jazz de la Gltima déca-
da del siglo XX y la primera del siglo
XXI, enfocandose en el estudio de la
obra Uncertainty, del pianista, com-
positor y arreglista venezolano-esta-
dounidense Edward Simon. La condi-
cion multiple de los trabajos de Simon
permite que su analisis cubra dos de
las tres facetas mas importantes de
un musico de jazz: como intérprete
y, por lo tanto, improvisador y crea-
dor de musica nueva o inédita; y como
cultor de un material preexistente,
que adapta a través de la practica del
arreglo a una estética personal. Esta
condicién permite observar cémo se
relacionan entre si estos aspectos.

La idea de emprender este estu-
dio basandose en la obra de Edward
Simon nace de la admiracion del in-
vestigador por su trabajo como miem-
bro de la agrupacién del trompetista 'y
compositor norteamericano Terence
Blanchard, como sideman de muchos
importantes musicos de jazz contem-
poraneo, y como lider de su propia
propuesta musical.

Simon es un artista que harealiza-
do la mayor parte de su trabajo entre la
década de 1990y lo que va del siglo XXI.
Utiliza los recursos de mayor actualidad
para componer e improvisar dentro del
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jazz, y al mismo tiempo conoce el lega-
do de la generacién anterior de musicos.
Vale la pena destacar su originalidad:
Simon ha logrado un sonido caracteris-
tico, y una manera de improvisar que le
ha permitido ser reconocible dentro del
paisaje jazzistico contemporaneo.

Hay una relacién histérica impor-
tante entre improvisacién y composi-
cion en la musica clasica o académica,
que posteriormente se ha manifestado
en el jazz y otras musicas cercanas a
este estilo, tales como el blues, el funk, el
rock y diversas formas de lo que hoy se
llama World Music o musicas del mundo.
La improvisacién puede sugerir cami-
nos para la creacion, ademas de revelar
elementos técnicos instrumentales que
pueden ser Utiles al componer, bien sea
incorporando la improvisaciéon dentro
de composiciones escritas o predeter-
minadas, o desarrollando los caminos
que esta sugiere.

El trabajo de Edward Simon ofrece
una perspectiva contemporanea de los
procesos creativos pertinentes a los dos
campos de interés del investigador. Se
procedi6 a una investigacion biografi-
ca, se selecciono el material a estudiar
y se disefié un marco teérico y metodo-
l6gico apropiado para la investigacion.
Posteriormente, se transcribié el mate-
rial, y se procedid a su analisis, con el
que se obtuvieron las conclusiones de
este estudio.

En funcién de establecer los re-
cursos que utiliza Simon en sus proce-
sos de composicion e improvisacion, se
disenaron dos procedimientos distintos
de acuerdo con el material a estudiar.
Debido a la amplitud del trabajo nece-
sario para transcribir los solos y ana-
lizar las obras, el investigador decidi6
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limitar el repertorio a una composicion,
Uncertainty. En el caso de la composi-
cién, se planificé un analisis del score,
comparandolo con la grabacién para
establecer si hay diferencias impor-
tantes entre las versiones escritas y las
grabadas, y sacando conclusiones se-
paradas que fueron desembocando en
conclusiones generales. Por otro lado,
para proceder al estudio de las improvi-
saciones fue preciso transcribirlas para
continuar con su analisis.

El artista facilité al investigador
los scores originales, en su versién di-
gital como archivos del programa de
edicién de partituras Finale, y archivos
PDF del programa Adobe Acrobat Rea-
der. El audio de las grabaciones pro-
viene de grabaciones comercialmente
disponibles de su trabajo. La composi-
cién analizada ha sido grabada una vez
por Edward Simon; por lo tanto, no se
plantea el problema de la seleccién de la
version grabada.

Por otro lado, para el analisis de
la improvisacién, el investigador rea-
liz6 la transcripcién y el analisis del
solo improvisado de Edward Simon. El
proceso de transcripcion del solo se li-
mito a las lineas melddicas tocadas por
la mano derecha, pues son indispensa-
bles al momento de establecer los re-
cursos o procedimientos de la impro-
visacion, ya que la mano izquierda esta
fundamentalmente dedicada al acom-
paflamiento. Tampoco se transcribie-
ron articulaciones ni matices, pues se
trata de explorar esencialmente los re-
cursos para la improvisacién desde el
punto de vista del contenido ritmico,
armoénico y melédico.

El analisis de la obra y el solo se
realizaron con base en las transcrip-
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ciones seleccionadas, se procurd en-
contrar los puntos en comun entre las
secciones, e interpretando el material
desde la agrupacién por escalas, ar-
pegios o modos de los que proviene, y
avanzando en la hipotesis sobre las es-
trategias de escogencia de notas. Para
el andlisis arménico se utilizé el cifra-
do de uso corriente dentro del jazz y la
musica popular. Cuando se hace refe-
rencia a una nota aislada se define por
su nombre (do, sol#, la bemol) pero
dentro del contexto armonico se utili-
zan mayusculas con el sistema anglo-
sajon (A, B,C, D, E, F, Genvez dela, si,
do, re, mi, fa, sol).

Por otro lado, estd la creacion
de grupos de subdivisiones ritmicas
opuestos a la métrica, o a la subdivision
natural de esta métrica. Este procedi-
miento es una estrategia de superposi-
cién métrica. Crea grupos impares si la
métrica tiene subdivision par. En cuan-
to a los recursos atipicos de orquesta-
cién o instrumentacién, se observa el
uso de instrumentos en roles distintos
a los tradicionales.

El minimalismo es una influencia
que destaca. Se observa el uso de con-
tornos sencillos que se modifican de
manera gradual, al pasar por diferentes
armonias, o que generan tension ritmi-
cay en el uso de armonias cercanas que
tienen varias notas en comun. También
el uso de las raices nacionales como un
elemento que ayuda a definir la obra de
un artista, y da los ejemplos de Bartoky
de la musica popular brasilefia.

Simon considera al intérprete a
la hora de componer, aspira a que sus
obras sean un «vehiculo de improvi-
sacion» viable y que haya un sentido
ludico, un placer de tocar las piezas.
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Asimismo, considera deseable que una
composicién tenga un caracter self
contained en términos de su conforma-
cién como ente melodia-progresion
armoénica, como en temas de Wayne
Shorter. También, desde el punto de
vista formal, halla elementos de sime-
tria en sus composiciones. Parece tener
una relacion ambivalente con esta ca-
racteristica de su trabajo, pues al mis-
mo tiempo que la detecta y menciona,
dice querer romper con ella. En cuan-
to a la improvisacién, la define en un
momento como crear motivos sobre la
progresion armonica. Menciona el uso
de devices (recursos, estrategias) en la
improvisacién, similares a los que usa
para componer.

LLa obra de Edward Simon:
conceptos preliminares

Para analizar la obra de Edward Simon
se deben definir algunos términos de
uso indispensable, y establecer relacio-
nes entre ellos. Esto se aplica a varios
conceptos musicales de indole general
que presentan algin grado de cercania,
y que por lo tanto pueden resultar de uso
confuso, tales como arreglo y compo-
sicién, o composicion e improvisacion.
También es necesario definir cémo se
aplican estos conceptos al jazz, y clari-
ficar algunos conceptos especificos re-
lacionados con el jazz y su practica.
Hemos de entender por compo-
sicion «la actividad o proceso de crear
musica, y el producto de dicha activi-
dad». Se aplica a obras musicales que
se pueden reconocer en sus diferentes
ejecuciones, y a la accién de crear obras
nuevas. Tanto la interpretaciéon como

la creaciéon de composiciones en este
sentido restringido se distinguen de la
improvisacién en los aspectos decisivos
de composicién que ocurren durante la
ejecucion. La distincion reside en lo que
se espera de los ejecutantes en varias
situaciones y en cOmo se preparan para
cumplir dichas expectativas.

La improvisacion es la «creacién
de una obra musical, o la forma final
de una obra musical, a medida que se
interpreta». Asimismo, esta «puede
involucrar la composicién inmedia-
ta de la obra por sus ejecutantes, o la
elaboracién o ajuste de un marco pre-
existente, o cualquier cosa interme-
dia». Una alta proporcién de las fuen-
tes consultadas apuntan hacia la idea
de que la improvisaciéon musical y la
composicién son métodos distintos
que persiguen el mismo fin: la creacién
de musica. Ambos trazan la linea divi-
soria en relacién con criterios como la
escritura previa, de mayor importancia
en la composicion, y las diferentes re-
laciones con el tiempo que presentan
ambos procesos. El investigador coin-
cide con este enfoque. Con respecto al
primer punto —la escritura previa—,
citamos a Jack Hauser:

[..] el método compositivo consiste
en imaginar algo, construir estructu-
rasy escribirlas en el score (partitura).
El método improvisatorio crea com-
plejidad en el momento sin escritura
previa, manipulando varios parame-
tros que también estan disponibles en
la composicion.

En cuanto a su relaciéon con el tiempo,
Essl apunta: «La diferencia significati-
va entre composicién e improvisacién
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es su manera diferente de relacionarse
con el tiempo. En la composicién se esta
fuera del tiempo, abstraido del mismo.
Se puede imaginar el proceso y enfo-
carse microscopicamente en el tiempo
[...]». De tal modo, dice: «Se simula una
estructura temporal que, al convertirla
en realidad, hace que la composicion se
realice». En cambio, en la improvisa-
cién «[...] se esta dentro del momento, y
dentro de este marco temporal que pasa
inmisericorde hay que seguir un camino
que quizas ya se ha pensado con anterio-
ridad, o que surge en el momento [...]».

En cuanto a las fronteras entre
composicion e improvisacién, puede
citarse a Derek Bailey. En su libro Im-
provisation. Its nature and practice in mu-
sic (1980), citado a su vez por Pacanins,
Bailey, en una posicién extrema, sugie-
re que el paradigma adecuado de lamu-
sica pondria a la improvisacién en un
lugar central, con una subdivisiéon lla-
mada precomposicion, que basicamen-
te seria lo que llamamos composicion.

Debido a que la improvisacién, por
su naturaleza efimera, es un método de
creacion de dificil estudio, se ha escri-
to y reflexionado menos sobre el tema,
por lo que se hace necesario ahondar
en su analisis. A continuacion, algunos
puntos relacionados con la tematica de
la improvisacién en general, y con su
presencia en el jazz.

De la improvisacidn en general

Toda improvisacién implica una serie
de convenciones o reglas implicitas. La
musica improvisada siempre tiene en
comun que tiene un punto de partida o
modelo. Ninguna improvisaciéon care-
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ce por completo de bases estilisticas o
compositivas. Toda interpretacién in-
volucra algtn grado de improvisacion.

El saxofonista Lee Konitz propo-
ne la idea de un continuum interpreta-
ciéon-improvisacién, el cual pasa por
grados desde los extremos de lo comple-
tamente compuesto a lo completamente
improvisado, pero incluye otros estados
intermedios como la ornamentacion,
la variacién, etc. Se puede extrapolar o
proponer que existe un continuum com-
posicion-improvisacion. La improvi-
sacion es evaluada de manera variable
por diferentes culturas. Por un lado, es
altamente apreciada por las culturas de
Oriente Medio, de la India, vy en el jazz.
Por otro lado, es menos respetada en el
ambito de la musica occidental.

Segun la clasificacién de Ferand,
primer music6logo que se interesé am-
pliamente en el tema, existe un espec-
tro amplio dentro de la improvisacion.
Un continuum que va desde la practica
oral sin notacion, el estudio de caden-
cias, hasta obras altamente especiali-
zadas, como las fugas. El mismo autor
propone las siguientes categorias para
el analisis de los procesos de improvi-
sacion: medio (vocal o instrumental),
personal (solo o colectivo), textura
(monddica o polifénica—armodnica),
técnica (ornamentacion, adicion de vo-
ces independientes), grado (total o par-
cial, absoluta o relativa) y forma (libre o
estructurada).

Pressing propone la idea del re-
ferente para hablar del marco de la
improvisacién, y como este referen-
te predetermina varios factores para el
improvisador, de tal modo que el cono-
cimiento que tiene el intérprete del refe-
rente mejora o potencia la calidad de la



Pablo Alberto Gil Rodulfo. “Uncertainty. Aproximacion analitica a la obra de Edward Simon’”.
Sonocordia. Revista de artes sonoras y produccion musical, volumen 2, numero 5, mayo 2022 - noviembre 2022, 65-90

ejecucion. Este criterio se acerca alaidea
de Simon de concebir sus composiciones
como vehiculos —segln este criterio,
referentes— para la improvisacion.

Pressing desarrolldé una teoria
de la generacién improvisatoria de la
musica, descomponiendo cada aspec-
to en tres campos: cualidades (features,
por ejemplo: volumen), objetos (ej.: un
motivo) y procesos (ej.: secuenciar un
motivo). La idea de objetos y procesos
es muy Util para el analisis de la obra de
Simon, pues muestra un uso constan-
te de ciertos procesos en sus improvi-
saciones. Segun Nettl, el modelo mas
frecuente en la improvisacion, dentro
de las diferentes culturas musicales del
planeta, es el modelo modal. Pero, en
general, en la improvisacién se presen-
talanecesidad de un balance entre pro-
ducir algo propio y cefiirse a las reglas.

Seglin Kernfield, «la improvi-
sacién es vista generalmente como el
elemento principal del jazz, dado que
ofrece las posibilidades de esponta-
neidad, sorpresa, experimento y des-
cubrimiento sin las que la mayor parte
del jazz estaria desprovista de interés».
Sin embargo, al mismo tiempo que ad-
mite que la mayor parte del jazz contie-
ne elementos improvisados, refuta la
idea que todo jazz debe involucrar algo
de improvisaciéon, mencionando casos
evidentes de musica que es clasifica-
ble como jazz y donde la improvisacién
esta ausente.

Categorias de la improvisacion
dentro del jazz

Es fundamental el analisis de los mo-
delos de improvisacion dentro del jazz
propuestos por Kernfield. Entre otras

categorias, establece las siguientes ba-
sandose en los procedimientos utiliza-
dos:

Improvisaciébn por parafrasis:
Kernfield define la parafrasis armonica
como la ornamentacién de la armonia
de una composicién o de una parte de
esta.

Puede ser de naturaleza melddica o
armonica. Es un procedimiento cru-
cial dentro del jazz. La parafrasis de la
melodia puede ser [...] la introduccién
de algunas ornamentaciones [...] pero
en sus versiones mas creativas puede
involucrar una reinterpretacién... dela
melodia.

Improvisacién fragmentaria: se divide
en dos, la motivica y la improvisacién
por férmulas.

- Improvisacion motivica: la impro-
visacion se asocia a esta categoria
cuando uno o varios motivos for-
man la base para una pieza, sec-
cién o grupo de piezas. El motivo
se desarrolla a través de procesos
como la ornamentacién, transpo-
siciéon, desplazamiento ritmico,
disminucién, aumentacién e in-
versién. La improvisacion tema-
tica, en la cual el motivo utilizado
proviene de un tema preexistente,
es una subcategoria de la improvi-
sacién motivica.

- Improvisacion por férmulas (for-
mulaic improvisation): es la princi-
pal manifestacién de la idea frag-
mentaria en el jazz, y es la mas
comun. En ella se combinan mu-
chas féormulas diversas dentro de
lineas continuas.
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Improvisacién modal: es una categoria
que se superpone a las anteriores, y que
puede implicar el uso de cualquiera de
ellas. Describe el contenido de la impro-
visacién en términos de alturas de so-
nidos, e implica una seleccién de estos
dentro de un grupo de notas especifico.

En el jazz, los standards no solo
proveen el material melddico, sino
también el sustrato armoénico o «cam-
bios». Por lo general, un grupo pequeio
tocara la melodia o head al unisono an-
tes de que los musicos improvisen por
turnos sobre los cambios. Estas impro-
visaciones o solos suelen consistir en
un coro o sucesién continua de coros,
durante los cuales un musico improvisa
sobre las armonias mientras algunos o
todos los demas musicos lo acompafian.

En el caso estudiado, la improvi-
sacion se encuentra enmarcada dentro
de lo que tanto Kernfield como Berli-
ner definen como la practica comun del
jazz: los segmentos improvisados se
encuentran después de la exposicion de
la melodia. La improvisacién se reali-
za dentro de un marco estructural, ar-
monico y ritmico preestablecido. En el
capitulo «La structuration de ’oeuvre
de jazz» de su libro Analyser le jazz, el
musico e investigador francés Laurent
Cugny reflexiona sobre la forma en que
semezclan en la practica comun del jazz
los elementos predeterminados (fixé),
como por ejemplo la estructura armoé-
nica de la obra, y elementos esponta-
neos o improvisados (non-fixé), como
el contenido mismo de la improvisa-
cién. Observa que en un solo improvisa-
do se mezclan ambos elementos, y que
incluso los elementos aparentemente
improvisados tienen algo de predeter-
minados, y viceversa.
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Dicotomia metodoldgica:
elanalisis de la partitura
y de la grabacién

En funcién del andlisis de la obra de
Edward Simon, es necesario establecer
una distincién entre un analisis basado
en la partitura —sea lead sheet o score
de la obra— vy el analisis de la versiéon
grabada. Esta dicotomia estd presente
en el analisis de la musica popular en
general, y en el caso de Simon, su obra
presenta diferencias entre el score y las
versiones grabadas. El final de Uncer-
tainty es un ejemplo: en la version en
estudio termina en fade out, mientras
que en la partitura tiene un final escrito
que no aparece en la grabacion.

Uso del cifrado para el analisis

El cifrado forma parte integral del vo-
cabulario de todo musico de jazz. Define
la nota de bajo, naturaleza de la tercera,
quintay sexta o séptima, las extensiones
del acorde y cualquier otra informacién
que el compositor considere importan-
te transmitir al intérprete. De ese modo,
define un color armonico especifico y
una duracién dentro de la estructura de
una composicion. La sucesiéon de estos
colores genera el marco armoénico de la
obra. Los musicos que interpretan ins-
trumentos armonicos (guitarra, piano)
y los arreglistas pueden resolver de di-
ferentes maneras el cifrado, generando
lecturas variadas. Estas variantes se dan
en la disposicion y doblaje de las voces,
el registro, la activacién ritmica —pro-
porcional al contexto— y el material
melodico de enlace. Al mismo tiempo se
debe cumplir con reglas basicas y lograr
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que se escuche lo que define la naturale-
za del acorde.

En la entrevista, Simon se refiere
constantemente al cifrado para definir
la estructura armonica de sus composi-
ciones. Su uso del cifrado puede ser ex-
tremadamente detallado, pues no solo
define la naturaleza del acorde (mayor,
menor, disminuido, aumentado) y el
tipo de séptima, sino que describe con
precisién las tensiones sobre los acor-
des, y frecuentemente incluye inver-
siones o notas extrafias al acorde en el
bajo. Es por estas razones que se hace
indispensable el uso del cifrado en este
trabajo de grado.

Elementos especificos
de la practica de la musica
afrocaribena

La musica afrocaribefia, al igual que
otras formas de musicas del mundo,
utiliza con frecuencia patrones ritmicos

llamados «claves», especificamente las
que suelen llamarse clave de sony clave
de rumba. Debido a que una parte de la
obra de Simon incorpora elementos re-
lacionados con esta musica, se hace ne-
cesario establecer las formas habituales
de las diferentes claves, observar como
procede Simon en su uso y como las al-
tera para adaptarlas a diferentes com-
pases compuestos.

El patrén ritmico de la clave ge-
neralmente utilizada en la musica afro-
caribefia tiene dos partes, una con dos
golpes y otra con tres. De acuerdo con el
que se escucha primero, se define como
clave 2-3 (si empieza con la parte con
dos golpes) o como clave 3-2. Los pa-
trones ritmicos de acompafiamiento de
la percusion, contrabajo y piano (lla-
mados tumbaos o guajeos), asi como
las melodias se construyen tomando en
cuenta en qué clave se esta tocando.

La clave 2-3 se puede escribir en
un compas:

e o e

Ejemplo musical 1. Clave de son 2-3 distribuida en un compas.

O puede escribirse en dos compases, leyéndose en 2/2 0 compas partido:

e

Ejemplo musical 2. Clave de son 2-3 distribuida en dos compases.

Lo mismo sucede con la clave 3-2:

A A A U S (2 A O

Ejemplo musical 3. Clave de son 3-2 distribuida en dos compases.

e . e :

Ejemplo musical 4. Clave de son 3-2 distribuida en un compas.
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El desplazamiento del altimo gol-
pe del grupo de tres resulta en una va-

riacidon de la clave frecuentemente lla-
mada clave de rumba.

Ejemplo musical 5. Clave de rumba 2-3 distribuida en un compas.

ety

e

AN

Ejemplo musical 6. Clave de rumba 3-2 distribuida en dos compases.

Las alteraciones que realiza Simon con
los patrones basicos de la clave impli-
can la adicién o sustraccion de golpes o
silencios, con la finalidad de adaptarlos
a compases compuestos.

Uncertainty

Composicién con una estructura larga y
compleja, probablemente la mas ambi-
ciosa para ser analizada. Por esta razon,
para efectos de su analisis se harealiza-
do previamente una segmentacién de la
obra, identificando aquellos elementos
de la estructura que se repiten o se re-
combinan.

Al analizar el score y compararlo
con la grabacién, esta Gltima muestra
algunos cambios con respecto al prime-
ro, en particular la coda. Se desprende
la existencia de las siguientes seccio-
nes: introduccion, seccion A, seccion B,
secciéon C, seccion de solos, interludio,
reexposicion y coda.

Introduccidn

Compases 1-22

Subdividida en parte I (compases 1-10)
y parte I (compases 11-22)

Seccion A
Compases 23-38

UArtes Ediciones

74

Seccion B

Compases 39-46

Subdividida en B 1 (compases 39-42) y
B 2 (compases 43-46)

Seccion C
Compases 47-54

Seccion de solos

Compases 55-86

Es una obra de 32 compases que utili-
za la estructura arménica y ritmica de
las secciones A1, A2, A3, A4, B1, B2,y C,
en el mismo orden en que aparecen du-
rante la exposicion del tema. El compas
87 es una casilla que se toma solo por
ultima vez. La seccion de solos se repi-
te tres veces, dos para el solo de piano y
una para el solo de saxo tenor.

Interludio

Compases 88-91

Basado en los cuatro primeros compa-
ses de la seccién II de la introduccién.
Sirve como transicion de los solos hacia
el retorno de la melodia. Incluye tam-
bién la linea de bajo-mano izquierda
del piano.

Reexposicion del tema
Marcado conun D. S. en el score que en-
viaalaletra A.
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Coda

Seccién 1. Compases 92-95. Repeticion
literal de B1

Seccién II. Compases 96-103. Basada
en B, incluye solo de saxo alto. Repite y
termina en fade out en la grabacion. El
score incluye un regreso a la seccion I
reducida a dos compases. Este es uno de
los casos de discrepancia entre el score y
la grabacion en las obras de Simon.

Analisis por secciones

Introduccion
Seccion |
Compases 1-10

Desde el punto de vistamétrico, laintro-
duccién esta en un cifrado de compas de
4 /4. A partir del primer compas de esta
seccién, la mano derecha del piano toca
un grupo de siete semicorcheas: la (en
octavas)-re-mi-sol (en octavas)-la (en
octavas)-re-mi (ver compas 1, ejemplo
musical 7). Este grupo se repite y des-
plaza, generando una sensacion de su-
perposicion métrica. Cada la y cada sol

Patron de 7 semicorcheas que
se repite y desplaza, inspirado en
la estérica del montuno en el piano

de este grupo son tocados en octavas, de
manera similar a lo que toca el piano en
un montuno dentro de la musica latina.
Todas las notas de este grupo pertene-
cen a la escala pentaténica menor de mi.
Cada dos compases, la quinta repeticion
del grupo queda incompleta y ocupa el
espacio de cuatro semicorcheas, per-
mitiendo recomenzar el grupo desde
el primer tiempo del compas siguien-
te (ver final del compas 2 del ejemplo
musical 7). Por lo tanto, el ostinato de la
mano derecha del piano dura dos com-
pasesy se repite idéntico cada vez.

Del compas 3 al compas 10 del
ejemplo musical 7 se observa cémo el
contrabajo y la mano izquierda del pia-
no descienden por grados en la misma
escala pentaténica de mi menor, des-
de mi: mi-re-si-la, para terminar en
si. Cada una de las notas de bajo men-
cionadas ocupa el «y» del cuarto tiem-
po cada dos compases, anticipando el
compas siguiente, y es precedida por
una nota, una cuarta por debajo con un
valor de semicorchea. Estas notas tam-
bién se pueden analizar como pertene-
cientes a si menor pentatoénica.

La estructura se repite
cada 2 compases
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Ejemplo musical /. Uncertainty. Introduccion.
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La ambigiiedad entre si y mi menor esta
en todo el tema: la seccién A estaensiy
la B en mi. Asimismo, el acorde de B-7
(b13), que aparece en la A en varias oca-
siones, es ambivalente, pues sugiere
una relacion tanto con si menor (dado
que el bajo esta en la nota si) como con
mi (pues el sol, sexta bemol del acorde,
hace pensar en la tercera de mi menor).
El movimiento del bajo en esta seccion
implica la siguiente progresién armé-
nica: E-11, G (6,9)/D, G (6,9)/B o0 B-7
(b13), A7sus, B-7 (b13).

Seccion |l
Compases 11-22

La segunda parte de la introduccién
contintia con el mismo cifrado de com-
pas, 4/4, e introduce un patron ritmico
sobre la clave 2-3 en la bateria y per-
cusion. Aqui se presenta de nuevo una
agrupacion de semicorcheas en conjun-
tos de 7 en la mano izquierda del piano

Steel Drums

al unisono con el contrabajo, pues to-
can una figura que agrupa las siguien-
tes notas: si-fa#-la, semicorcheas,
si corchea, fa#-la semicorcheas. Este
gran pedal de bajo resume las notas de
B7 (n.°3).

Lamano derecha del piano toca un
ciclo de cuatro acordes que mantienen
varias notas en comun entre si, y tie-
nen un maximo de dos notas que dis-
tinguen un acorde del siguiente. Esto
puede verse como una nueva aplicacién
del principio del movimiento armoénico
minimalista, tal como lo define Simon
durante la entrevista. El compositor ci-
fra esta progresion B-11, B-(b6), Ema-
j7/B, E-(maj7)/B.

Desde el compas 11, el steel drum
repite en semicorcheas un patrén de
dos notas (re-do), armonizado en ter-
ceras desde el compas 12. Este patron
va cambiando, adaptandose a las ar-
monias que toca la mano derecha del
piano.

Piano

s
Contrabass

Steel D.

Cb.

Ejemplo musical 8. Uncertainty. Introduccion. Segqunda parte.
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Seccion A
Compases 23-38

En esta seccién se mantiene el pedal de
bajo de la segunda parte de la introduc-
cién, asi como la misma progresion ar-
monica. Es aqui donde aparece el mate-

rial tematico al unisono en los vientos:
saxofones alto y tenor, y trompeta. Las
frases que tocan duran cada una cuatro
compases, dos de actividad melddica
en semicorcheas y dos en notas largas.
Durante las notas largas de los metales
el piano toca fills.

Alto Saxophone [

Piano

Contrabass

17
n£ ﬁﬁ f F—rg—rt P o == == f | ]
Alto Sax. ey — R [@ [/ gl g [ r—— =T T 1
D - o 1ed—23%0) o2 Ji*ie o - | |
Y o = > = 2 > -
&—/

~
Cb.

Altosax. [T o8 S e e == =

D — R S A i e

4 ‘ <
e e B B e

G it e e T e, T ‘

- T =R S s

L4 : | |2

Em(mans

Cb.

Ejemplo musical 9. Uncertainty. Seccion A.

El material tematico de los vientos
aflade otra superposicién métrica, con
grupos de 8, 3, 4y 5 semicorcheas. Si
se afladen los silencios, los grupos re-
sultantes son de 10, 5y 7 semicorcheas.
Por lo tanto, generan un desplaza-
miento ritmico con respecto al cifrado
de compas.

La primera frase de los metales,
del compas 23 al 26, emplea las notas

77

de la escala de blues de si menor; inclu-
ye dos grupos de ocho semicorcheas. El
segundo se desplaza ritmicamente con
respecto al primero. La frase termina en
un unisono con el bajo y el mi del pia-
no. La segunda frase, compases 27-30,
también contiene agrupaciones de se-
micorcheas, 2 conjuntos de 3y 2 con-
juntos de 5. La frase final es de nuevo un
unisono con la del bajo, esta vez ador-
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nado y variado. La tercera frase, com-
pases 31-34, empieza con dos grupos de
cuatro semicorcheas que se desplazan,
y termina con un segmento mas largo
que define el acorde de si menor. Du-
rante toda esta ultima frase, el compo-
sitor utiliza aproximaciones cromati-
cas a las notas importantes de la escala
pentatdnica de si menor (fa natural-mi,
mibemol are, fanatural a fa sostenido).
La cuarta y tltima frase de esta seccion
utiliza intervalos mas amplios y hace
énfasis en las notas que diferencian al
acorde Emaj7/B de los anteriores (re
sostenido, sol sostenido).

Seccién B
Compases 39-42

Esta seccion presenta una parte de cua-
tro compases que fija el nuevo patrén

ritmico, sin melodia, solo la seccién rit-
mica (ver ejemplo musical 10). También
expone un ostinato de dos compases en
el piano, con notas parecidas a las que
tiene en la seccioén I de la introduccion,
se agrupa en semicorcheas de conjun-
tos de nueve, y también tiene relacion
con el montuno del piano en la musica
latina, octavando el sol y el la.

Compases 43-46

Aparece el nuevo tema en los meta-
les, una frase de dos compases que se
repite una vez, y que alterna siem-
pre una semicorchea y un valor largo,
blanca o blanca ligada a corchea. Des-
de el punto de vista métrico, durante
toda la seccién B hay un ciclo de dos
compases, que alterna uno de 4/4 vy
otrode 4/4 + 1/8.

NN

Alto Saxophone [

Grupo de 9
semicorcheas
o —

PR

Piano

Contrabass

Percussion

Alto Sax.

Cb.

Perc.

Ejemplo musical 10.
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Uncertainty. Seccion B.
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Seccion C
Compases 4/-54

Idéntica ritmicamente a seccion A,
comparte la misma linea de bajo (ejem-
plo musical 11). Difieren en el material

asignado a los metales, no aparecen las
frases de saxos y trompeta de la secciéon
A. En cambio, los metales doblan algu-
nas notas de los acordes del piano, que
cambian cada dos compases anticipa-
dos de una corchea.

Alto Sax.

Pno.

Cb.

Perc.

Alto Sax.

Cb.

Perc.

Ejemplo musical 11. Uncertainty. Seccion C. Seleccion del score.

Esta seccién también presenta
diferencias desde el punto de vista
armonico con respecto a la seccién A.
Los cuatro acordes que aparecen en
esta seccién, cada dos compases, re-
sultan del movimiento paralelo cro-
matico descendente de las cinco no-
tas del voicing de la mano derecha del
piano, sobre el pedal de si en el bajo.
Se pueden cifrar los acordes resul-
tantes de la siguiente manera: B7sus,
Bmaj7 (#11,13), B-7 (b13) y Bmaj7
(9,13).
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Seccién de solos

La seccion de solos reproduce exacta-
mente la estructura armoénica y ritmica
de la exposicion del tema, incluyendo
las secciones A (compases 55 a 71 del
ejemplo musical 12), B (71a78) y C (79
a 86). El piano toca sobre dos vueltas
completas o coros, y el saxo tenor sobre
una. La letra C que utiliza Simon para
designar esta seccién (ver compas 55,
ejemplo musical 12) tiene una funcion
de guia para ensayo, y no de analisis es-
tructural. Todos los solos repiten en la
casilla marcada «open», solo la tltima
vuelta del tltimo solista termina con la
casilla siguiente.
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55 B.H B9 Emaj’/B Em(man/B
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Ejemplo musical 12. Uncertainty. Seccion de solas. Estructura armonica en cifrado.

Reexpaosicion IT de la introduccién (segundo compas

ejemplo musical 13 y compas 11, ejem-
Tal como se expone en la segmenta-  plomusical 8). Después hay un llamado
cioén, después de la seccién de soloshay  D. S. que lleva a repetir textualmente la
un breve interludio basado en la parte  seccion A (compas 23).

ult. D.S. al Coda

Steel Drums  [{zy .

Piano

Contrabass

Ejemplo musical 13. Uncertainty. Interludio que precede a reexpasicion.

Como se aprecia en el Ejem. Mus.  Analisis del solo de piano
13, a partir del compas siguiente a la ca-
silla, el steel drum retoma la figura del La trascripcion de solos improvisa-
compas 11. Del mismo modo, la mano dos es indispensable para responder
izquierda del piano y el contrabajo re- las interrogantes acerca del rol de la
toman el ostinato dela seccion A.Lain-  improvisacién dentro de la obra de
dicacion de D.S. al Coda envia a la sec-  Edward Simon. Es también necesaria
cién A, ya analizada. En la grabacién, el  para analizar sus reacciones como im-
final ocurre sobre la seccién B, que se  provisador ante los retos que propone
repite mientras el saxo alto improvisa en las secciones de sus composiciones
en fade out. o arreglos que sirven de sustrato a la
improvisacion.
El solo de Simon en Uncertainty fue
escogido para determinar la manera en
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la que Simon enfrenta las transiciones
entre la primera secciéon del solo en 4/4,
la seccién intermedia en 4/4+1/8 v la
seccion final, de nuevo en 4/4.

Tal como se establecié en el ana-
lisis de la obra, la estructura del solo
de piano esta basada sobre el marco
armonico y ritmico correspondiente
a la exposicion de la melodia. Incluye
solo las secciones A, By C. Simon co-
mienza el solo con un pick up o ana-
crusa de dos compases anteriores a la
forma del solo.

Analisis por secciones

Para clarificar estructuralmente el
analisis, las secciones de la primera

B%

vuelta del solo seran designadas con
las letras A1, B1y C1, y las de la segun-
da vuelta con las letras A2, B2 y C2. El
solo de Simon sobre Uncertainty pre-
senta varios puntos en los que se de-
tecta el uso de recursos o devices recu-
rrentes.

Pick up

La frase que toca Simon como pick up
del solo, en los compases 1y 2 de la sec-
cién C del tema, y que regresa de for-
ma casi idéntica en el mismo punto de
la seccion C1, es una elaboracion a tres
octavas de un fragmento de escala: 3, 5,
1, 2 en Db mayor.

Fragmento 3, 5, 1, 2 en RE bemol mayor , en 3 octavas

ubrbﬁbﬁf | .

Ejemplo musical 14. Uncertainty. Solo Ed Simon. Pick up.

La superposicion de Db/B ge-
nera un sonido lidio, pues el primero
contiene los grados 9, 3, #11y 6 del
acorde de B (6,9).

El fragmento intervalico 3, 5, 1,
2 es una inversion o desplazamiento
del fragmento 1, 2, 3, 5 de uso abun-
dante en la tradicion del jazz. Véase
en el ejemplo musical 15 el uso que

John Coltrane hace de este fragmento
en los primeros compases de su im-
provisacion sobre Giant Steps. Col-
trane, al igual que otros solistas en
el jazz, utiliza este fragmento para
definir acordes mayores o de séptima
de dominante, ya que el fragmento
no define qué tipo de séptima lleva el
acorde.

1,2,3,5
RE mayor
Chm’ F47 B D’
# '&. . 1 |
s i o —e ] i —— —
G m —* = e e e e e ™
o > LA 4

Ejemplo musical 15. Giant Steps. Solo de John Coltrane. Fragmento 1, 2, 3, 5.
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Seccion Al

La seccion A de la primera vuelta del
solo contiene dos partes de ocho com-
pases, cada una en las que se desarrolla
un motivo.

VARIACION 1
B-1I MOTIVO 1 MOTIVO 1
—9 ﬁu. | { | 2 |
= L= —= e
ANIY4 & &~ P > . 7 &
Q) N— N— N’
VARIACION 2 VARIACION 1
B MOTIVO 1 MOTIVO 2 MOTIVO 2
) ?

p’ AR | , b | I |
GF . = T, e : — s
Emaj’/B Laid back

9 .ﬁJJ. | | s

(~ % ] R L e — ——
= v 4 = 7
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Ejemplo musical 16. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion A. Primera parte.

La primera exposicién del mo-
tivo 1 aparece en el primer compas del
ejemplo musical 16. En el segundo es
repetido con una variacion al final. El
compas siguiente presenta una repeti-
cién del primer compas con una exten-
sion al final. A partir del cuarto compas
del ejemplo musical 16, lo que varia ya
no es el motivo original, sino la exten-
sion que aparece en el compas anterior,
que se convierte en el motivo 2. En los
compases siguientes, Simon sigue va-
riando el motivo 2, y lo va transpor-
tando de manera descendente para ir
adaptandolo a los diferentes acordes
que forman parte de la secuencia armé-
nica. Este es un ejemplo de desarrollo de
motivos improvisados, y muestra como
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la memoria de lo que se acaba de tocar
es fundamental para la continuidad de
la idea musical.

Segunda parte de Al

Enlos dos primeros compases del ejem-
plo musical 17 aparece un nuevo motivo
que es variado en dos siguientes. En la
variacion, Simon usa sol como nota mas
aguda y grave del fragmento. Esta es la
sexta menor o bemol de B-11 (b6), y es
también la Unica nota que diferencia el
segundo acorde de este fragmento del
primero. Puede observarse de esta ma-
nera cémo la armonia determina ele-
mentos importantes de las variaciones
motivicas.
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B-11b6) VARIACION
() 4
p -1V — —
&+ ——— = i:jiH» o —
DY) o o o 4 h — T g
Ejemplo musical 17. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion A. Segunda parte.
Seccion B1 tocadas en movimiento conjunto des-

En la seccion B, que presenta la alter-
nancia de un compas de 4/4 y un com-
pas de 4/4+1/8, es notorio el recurso de
tocar siempre las dos semicorcheas que
ocupan el espacio de la corchea extra del
compas 4/4+1/8 (ver puntos marcados
con los nimeros 1, 2y 3 en los compases
20, 22y 24 del ejemplo musical 18). En
este fragmento, estas semicorcheas son

cendente.

También se observa que al llegar
al primer tiempo de cada compas de
4[4, Simon toca una figura de al menos
una corchea de duracién, nunca semi-
corcheas, y siempre mas grave que la
nota anterior (ver puntos 4, 5y 6 en los
compases 21, 23y 25 del ejemplo musi-
cal 18). Ese recurso parece darle un apo-
yo ritmico al punto de transicion.

19 E7 E-7/F4 E-//G E-7/A 1
# K\:l s
(o< —m | | 4+8 =  a | 7
ST : ST
b e —. — oo
~— —
57 E-7 E-7/F# E-7/G EVA_ 2
e I e L P I ot [ St st B
Fhe el = == =k
23 E7 E-7/F# E-//G E-7/A 3
.'. A
W < @ pa 41— ! —1
y_ AR VA e/ I= [ fan Y [ ' Q | 1 | [ 1 |'G
- e S "lﬁﬁfiéigﬁgr%ﬂiL
25 E7 E-7/F# E-7/G E-7/A B-ll
() 4 o ® * P
Gie e et Tt
\‘.j/ =t —Jl- 3’1_‘_ 7 &, [ &

Ejemplo musical 18. Uncertainty. So

o Ed Simon. Primera vuelta. Seccion B.
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En las dos secciones B, tanto en
la primera como en la segunda vuel-
ta de su solo, sale de la seccién ligan-
do la dltima corchea de ultimo compas
de 4/4+1/8 de la seccién (compas 26)
con el compas siguiente, el primero de
la seccion C. En su seleccion de notas,
Simon se muestra conservador, man-
teniéndose apegado al modo dérico de
mi, y meldédicamente no se observa una
creacion de motivos similar a la seccién
anterior. Simon toca lineas que combi-
nan el modo en su forma ascendente,
arpegios y pentatonicas menores de si
y mi. Recursos que son todos diaténicos
al modo ya mencionado de mi dérico.

Seccion C1

En la seccién C toca claramente la es-
cala blues (pentaténica menor con un
cromatismo afiadido entre mi bemol y
fa) de si bemol (o de su relativa mayor,
re bemol pentatoénica) sobre los com-
pases 29y 30 (ejemplo musical 19), re-
solviendo a la escala pentaténica de si
menor, un semitono por encima en el
compas 31. La superposicion de si be-
mol blues sobre el acorde de B maj7#11
genera un sonido lidio similar a la su-
perposiciéon de su relativo mayor, re
bemol, sobre el acorde de B69 en el
pick-up.

27 B-1
n ) I ——
. <
A5 —— i e s p— '
Y ¥ vV F T ~— r
SN— e
29 Bmaj$ Escala de Db pentatonica
)z — 1
[ an W i PN A - _}L!H}‘_b‘! o T n ;
' T grere e roteltro s oot
3] B-11(b6)
f) 4
o =5 | — = 6): —
\ ﬁgi = 7—* i o — -—— =
J * e & 15 v g ‘hebe g
Superposicion Db/B i
33 B% |11 bede b,
e T e, —
0 — P | 1 Irl) 0y J H I | [ A
* l{h lf). ! br I

Ejemplo musical 19. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion C.

La resolucién a una escala penta-
ténica, un semitono por encima, le da
coherencia a la seleccion de material en
estos compases. En los tltimos compa-
ses de esta seccion reaparece la super-
posicién Db/B ya mencionada con el f
ragmentodeescalai, 2,3, 5enrebemol.
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Seccion A2

En los cuatro primeros compases de-
sarrolla un nuevo motivo basado en
la escala blues de B-, agregando de
nuevo la nota sol sobre el acorde B-11
(b6).
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A2

35 B-1 Motivo basado en Escala blues E-

e e e e o teas
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Ejemplo musical 20. Uncertainty. Solo Ed Siman. Segunda vuelta. Seccion A. 1ra parte.

En los compases quintoy sexto del
ejemplo musical 20, delinea la escala de
mi mayor, omitiendo siempre el cuarto
grado (la). En los dos tltimos compases
de la figura expone un motivo corto que
transporta diaténicamente un tono por
debajo, construido sobre la escala me-
nor melddica. Esta frase termina en la
ultima semicorchea del compas, antici-
pando con la nota re natural la llegada
del acorde siguiente, B-11.

Del tercer al séptimo compas del
ejemplo musical 21, Simon expone y

43 B-1!

desarrolla un nuevo motivo, definido en
la figura como motivo A2. Este consta
de dos «voces» no simultaneas tocadas
alternativamente en semicorcheas: un
pedal en la voz superior (la) y un mo-
vimiento conjunto descendente en la
voz inferior (do#, re, si, la, sol). Ambas
voces se van adaptando a los acordes
que van cambiando (ver desarrollo A2)
guardando sus caracteristicas: una se
mueve lo menos posible (la «voz» su-
perior) y la otra se mueve por grados
conjuntos (la «voz» inferior).

04
o
A

Motivo A2

45  BIbo

"L @ [ |
A an W LA
N el

Ejemplo musical 21. Uncertainty. Solo Ed Simaon. Segunda vuelta. Seccion A. Sequnda parte.
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Seccion B2

Del mismo modo que en la seccién Bi,
Simon repite el uso de las semicorcheas
en la tltima corchea del compas 4/4+1/8
(ver puntos 1y 2 en ejemplo musical 22),

E7
3

£e

E-7/F4
Seo
o £

E-/G

y el uso de notas de una duracion de al
menos una corchea en el comienzo del
compas de 4/4 (puntos 3y 4). También
se nota el uso de una superposicion de
do menor sobre el mi menor en los com-
pases cuarto y sexto de la misma figura.

Ejemplo musical 22. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion B.

Seccion C2

A partir del segundo compas de esta
seccion (ejemplo musical 23), Simon

introduce una figura de «montuno»
que adapta a las diferentes armonias, y
termina con un acorde de Db add9 sobre
B, similar al que usa sobre el pick up.

)
-

P Y

T

D
!
N

Bmaj7(¥1)

H

B-11(b6)

Rl et
-

o—p@ b# e _»
i
——

Ejemplo musical 23.
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ncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion C.
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Puede observarse en la obra el uso
de los siguientes aspectos:

Ambigiiedad ritmica. Frente a una
estructura ritmica que incluye un
cifrado de compas y una subdi-
vision determinada, Simon crea
ambigliedad con patrones que
agrupan la unidad de subdivi-
sién en numeros pares cuando la
subdivisién es impar, e impares
cuando la misma es par.

Ritmicas latinas en compases
compuestos.

Melodias en semicorcheas y sus
sincopas, que describen armonias
superpuestas sobre un sustrato
modal.

La composicién pensada como ve-
hiculo para la improvisacion. Fre-
cuentemente incluye retos poco
habituales para el solista, que lo
obligan no solo a enlazar secuen-
cias armonicas sino también cam-
bios ritmicos.

Uso de instrumentos atipicos
dentro del jazz, en este caso el ste-
el drum.

Elementos de minimalismo en el
uso de figuras cortas que se repi-
ten y cambian en la parte de pia-
no durante la introduccién y en el
steel drum en la seccién A.

En cuanto al solo de piano, Simon
muestra el uso de una variedad de re-
cursos para la improvisacién: super-
posiciones armonicas, creacion y de-
sarrollo de motivos, estrategias para
enfrentarse a los cambios métricos
que suceden durante la progresion y
texturas pianisticas provenientes de
montunos.
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Desde el punto de vista armoni-
co, se destaca el uso de la superposicion
Db add9 /B en el compas de pick up del
solo (ejemplo musical 14), al final de la
C1 (ejemplo musical 19) y en el ultimo
acorde B 69 (ejemplo musical 24).

Desde el punto de vista melddico
se observa que Simon aprovecha la flui-
dez ritmica y la armonia cambiante de
las secciones A1y A2 para la creacion y
desarrollo de motivos (ejemplo musical
16, 17, 18 y 19). En cambio, en las sec-
ciones B y C improvisa lineas jazzisti-
cas, pero usa menos material melddico.
Usa distintos procedimientos para va-
riar los motivos: repeticiéon del mismo
motivo con variacién de alturas en al-
gunas notas (motivo 1, ejemplo musical
17); tomando solo una célula del motivo
y haciendo de ella el punto de partida de
un nuevo material melddico que varia a
su vez (motivo 2, ejemplo musical 17);
improvisando variaciones escalares al
reexponer el motivo (ejemplo musical
18 y primeros compases del ejemplo
musical 21); transportandolo de ma-
nera ascendente y paralela, como en el
caso del motivo A2 del ejemplo musical
22, 0 descendente y diaténica como en
el caso del altimo compas del ejemplo
musical 21.

En las secciones B1 y B2 (ver
ejemplo musical 19 y 23), Simon
muestra una tendencia a «rellenar»
con semicorcheas la corchea afadi-
da del compas 4/4+1/8, y a resolver
al compas siguiente con una figura de
valor igual o superior a una corchea.
Esta estrategia para enfrentarse a los
cambios métricos de la secciéon B le
da excelentes resultados, pues lo que
improvisa esta claramente dentro del
cifrado de compas.
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En la seccién C2 (ejemplo mu-
sical 24), Simon toca una figura de
montuno que va adaptando a los cam-
bios armonicos, y que muestra su fa-
miliaridad con el lenguaje de la musi-
ca afrocaribenia.

Conclusiones

De acuerdo con los resultados ante-
riores, se puede observar que en el
trabajo de Simon hay recursos de uso
general y otros de usos especificos
para cada uno de estos procesos. A pe-
sar de que estos recursos ya han sido
discutidos en detalle en las conclusio-
nes parciales, el investigador hace un
catalogo completo de todos los recur-
sos estudiados, ademas de una breve
descripcién nuevamente del funcio-
namiento de cada recurso y determina
en qué obras aparece. Algunos de es-
tos recursos son similares y se solapan
en varias de las obras.

Frente a una estructura ritmica
que incluye un cifrado de compas y
una subdivisiéon determinada, Simon
crea ambigliiedad con patrones que
agrupan la unidad de subdivisiéon en
nimeros pares cuando la subdivision
es impar, e impares cuando la misma
es par. En cambio, en el solo de Uncer-
tainty hay una gran claridad ritmica,
quizas necesaria debido a la compleji-
dad métrica de la composicién.

Se puede observar dicotomia
tension/distension en el contexto
ritmico y arménico. En el primero se
observa la alternancia de tensién y
distensién ritmica a través del uso de
compases compuestos y su alternan-
cia con compases de uso mas comun.
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El uso de ritmicas latinas en compa-
ses compuestos genera tensién, y esta
es resuelta cuando la métrica se hace
mas convencional. También crea ten-
sién a través de la superposicién de
estructuras ritmicas mencionadas en
el punto anterior, como los grupos de
siete notas en la introducciéon de Un-
certainty.

Desde el punto de vista armoéni-
co, crea tensién y la resuelve en sus
solos a través del uso de sustituciones
armonicas que suelen regresar al fi-
nal a un elemento de diatonismo con
respecto al cifrado. Esta presente el
uso del minimalismo. Melédicamente
se manifiesta en la repeticion de pa-
trones o estructuras cortas que van
adaptandose a los cambios armoénicos.
Desde el punto de vista armonico, se
observa en varios temas el uso de pe-
dales y de armonias que cambian de
manera muy gradual, secuencias de
acordes en las que estos tienen varias
notas en comdun.

Tanto en sus arreglos como en
sus composiciones, Simon utiliza la
estructura y armonia correspondien-
tes a la forma de la exposicion de la
melodia como marco para los solos.
Esto contrasta con la practica de otros
compositores dentro del jazz contem-
poraneo, que en ocasiones crean sec-
ciones de solos diferentes a la expo-
sicién del tema, y pueden crear varias
secciones de solos distintas para los
diversos solistas.

Al guardar los elementosdelaex-
posicion de la melodia, Simon presen-
ta al solista un cuadro con elementos
particulares, retos y obstaculos, como
los cambios de métrica de Uncertainty.
Construye melodias en semicorcheas
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y sus sincopas, que describen armo-
nias superpuestas sobre un sustrato
modal. Los fragmentos melddicos es-
tan repartidos en dos compases, y son
seguidos por intervenciones de la ba-
teria.

En la entrevista, Simon hace
referencias constantes al funciona-
miento de sus composiciones como
marco para un solista, y lo que dice
hace pensar que tiene muy presente
este elemento a la hora de componer.
Frecuentemente incluye retos poco
habituales para el solista, que lo obli-
gan no solo a enlazar armonias y crear
melodias, sino a enlazar compases de
métrica diversa, breaks o silencios,
obligados, ostinatos e impresiones
ritmicas diversas.

La obra muestra un uso de sec-
ciones construidas en nimeros pares
de compases. Incluyen frases mel6-
dicas de dos compases, ciclos de cua-
tro, ocho o dieciséis compases. Simon
reconoce este elemento y lo explica
como un intento de salir de sus propias
reglas. Asimismo, presenta un sustra-
to ritmico que proviene de la modi-
ficacion de ritmos latinos, vale decir
afrocaribefios, introduciendo cam-
bios en el cifrado de compas. Alterna
una seccion en 4/4 (donde el ritmo es
presentado en su versién «normal»
o habitual) con secciones en compas
compuesto.

El investigador no pretende ha-
ber logrado una revision exhaustiva
de los recursos utilizados por Simon,
pero considera que las conclusiones
obtenidas dan una perspectiva amplia
de los que estan presentes en la mues-
tra estudiada.
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Comentario de la pieza

Paralelo a confirmar

Cecilia Pereyra
Universidad Nacional de las Artes, Argentina

Paralelo a confirmar es una obra para tres percusionistas, compues-
ta por encargo del Ensamble de Percusion del DAMus de (a Univer-

sidad Nacional de las Artes de Buenos Aires, en el afno 2013.

La pieza explora de forma poética ciertos fendmenos sonoros cuan-
do pueden ocurrir en el mismo espacio de tiempo. Lo que va a surgir
de cada relacion estard ligado al uso abierto de parametros como
el ritmo, la altura y el timbre. En determinados momentos cada in-
térprete tendra la posibilidad de decidir cémo producird su sonido,

resultando en una trama en permanente construccion.

Fecha de recepcion: 31-05-2022 Fecha de aceptacion: 15-07-2022
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Paralelo a confirmar (2013), Cecilia Pereyra

Para tres percusionistas

Esta obra fue compuesta por encargo del Ensamble de Percusion de DAMus.

Organico:
Percusion 1:  Timbal 1

Percusion 2: Timbal 2

e

Percusion 3:  Timbal 3

B —=
F.

Tam tam (grande posible/ grave, con superball)
Tom (agudo)

Gong (medio)
Tom (medio)

Plato suspendido (agudo, con arco)
Tom (grave)
Gran Cassa
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INDICACIONES GENERALES Y SIGNOS

Y4 de tono por encima del sostenido.

Y4 de tono por debajo del sostenido.

a o 3%

Y4 de tono por debajo del becuadro.
BE El intérprete podra elegir entre las alteraciones.

mfef  Escoger entre los matices asignados.

(L.V) Dejar vibrar.

~ .
Pausa larga. Pausa media.

!
Gran Pausa.

partitura no implica simultaneidad entre las voces).

Atague movil: consiste en producir un sonido corto, en cualquier posicion
j% métrica, dentro de cada negra tomada como referencia (la notacion vertical en la
% El atague maovil se prolonga sobre el siguiente sonido con un glissando que no
tiene altura de llegada determinada.
Todos los sonidos que se indiquen con sus respectivas cabezas de notas deben
ser atacados.

Dejar vibrar siempre todos los instrumentos, no cortar nunca sus resonancias.

Las alteraciones valen para todo el compas. Las que se reiteran son Ginicamente por seguridad.
Las apoyaturas deberan ejecutarse 1o mas rapido posible y en cualquier momento de la
figuracion. Podran ademas, cambiar la direccion en las repeticiones.

Las intensidades se mantienen hasta la aparicidn de otra nueva.

Los trémolos no deben ser medidos y deben ser interpretados lo mas rapido posible.

Duracion: ca. 9 min.
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Paralelo a confirmar

Cecilia Pereyra

para 3 percusionistas

2013
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Timb. 1

Timb. 2

Gong

Timb. 3

Plato s.
T.3
G.c.

Timb. 1

Tam T.

Timb. 2

Timb. 3

Plato s.

Paralelo a confirmar

Cecilia Pereyra/ Paralelo a confirmar

(L.V. sempre)
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Comentario de la pieza

Tus ojos

Andrés Bracero

Universidad de las Artes

En su musica refleja la sonoridad andina y ecuatoriana fusionada
con beats electronicos. Su letra habla del amor después de @ muer-
te y el recuentro en otras vidas. Tus ojos fue la primera composicion
como solista del productor y compasitor Andrés Bracero y que mar-
o el inicio de su proyecto personal Killa. El tema fue producido por
Andrés Bracero y Guillo Estrella y contd con a participacion de los
artistas Tatiana Gorritti (voz), Alexis Zapata (vientos andinos) y Este-

ban Acosta (guitarra).

Fecha de recepcion: 16-02-2022 Fecha de aceptacion: 15-07-2022
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Tus Ojos

Andrés Bracero
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La altima fiesta
(2021), de Biera

Un album-film

Angie Lucia Cobos Piguave
Universidad de las Artes
angie.cobos@uartes.edu.ec

El hiphop, el funk y el rap son algunos de los géneros que explora Biera, artista de
20 anos, nacido en Quito pero radicado desde temprana edad en Portoviejo. A los 16
anos empezao su experimentacion en @ musica, la cual se encuentra en plataformas
como SoundCloud y YouTube; Malas decisiones, buenas historias es su primer EP.
Esos trabajos se quedaron solamente entre [0S amigos cercanaos, pero a los 1/ anos
decidid que queria mas que aquello. Es asi que lanzd su dlbum Volando (2019) de
manera mas formal. En el 2021 presento el album La ultima fiesta con (a colabora-
cion de Abbacook, Haky, Alivw, Chloé Silva, Rosero, Brian Elmo y Yulia Song.

La dltima fiesta cuenta con once canciones: Entrada (Hechos 2: 40); Arte segun Pla-
ton ft. Abbacook; Seguin algunos ft. Haky; Real HH; Ciudad del pecado (Génesis 18:
23-26) ft. Alivw; Confirma-interludio; Miedo a amar ft. Chloé Silva; Sufro ft. Rosero;
Lloro (Job 31: 9-12) ft. Brian Elmo; Bailo ft. Yulia Song; Salida (Lamentaciones 5: 14) ft.
Los Ranas. Ademas, tiene un guion que sirve de complemento para el album.

Biera concibio a La dltima fiesta como un 3lbum gque contaria una historia y no sola-
mente un compilado de canciones sin relacion entre si. Para ello, escribio una sinopsis
y despueés un guion: LUF. Estas dos partes juntas forman el album-film. Mediante la
escucha de cada cancién se recorreria la narracion cuya base podria ser mejor en-
tendida con la lectura del guion y obtener asi la experiencia completa del album-film.
En este ensayo se analizara el encuentro de (3 literatura, el cine y @ musica, como
constituyentes de esta creacion, y de qué manera se logro o no el objetivo, a traves de
textos propios de cada arte.

Fecha de recepcion: 07-06-2022. Fecha de aceptacion: 15-07-2022
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Guion (cine y literatura)

LUF tiene como personaje principal a
Slim Biera, un joven con amigos que
quieren conducirlo al mundo de las
drogas. Con una madre preocupada por
su bienestar y con un amor no corres-
pondido, Slim Biera dara pasos que le
costaran caro, no solo a él, sino también
a quienes le rodean. LUF es la abreviatu-
rade La ultima fiesta, nombre que da in-
dicio a lo que sucedera en la narracion.
En El libro del guion, Syd Field concep-
tualiza al guion como:

(..) UNA HISTORIA CONTADA EN
IMAGENES. Es como un nombre: trata
de una persona o personas en un lugar
o lugares, haciendo una «cosa». Todos
los guiones cumplen esta premisa ba-
sica. Una pelicula de cine es un medio
visual para dramatizar un argumento
basico. Y como en todas las historias,
se divide claramente en principio,
medio y fin.!

En este caso, el guion LUF no se refle-
ja en un medio visual, sino en uno au-
ditivo. En cuanto a las estadias por las
que pasa la narracién: principio, medio
y fin, estas pueden ser profundamen-
te analizadas desde la literatura con la
aventura del héroe de Joseph Cambe-
11 en El héroe de las mil caras, las que se
traducirian por: la partida, la iniciaciéon
y el regreso. A su vez, cada etapa tiene
sus subetapas, que no necesariamente
deben ser cumplidas de manera estricta
en su totalidad ni en orden.

LUF presenta en la partida: «La
llamada a la aventura», «El cruce del
primer umbral», «El vientre de la ba-
llena»; en la iniciacién: «El camino de
pruebas», «La mujer como tentacion»,

1SydField, El libro del guion (Plot Ediciones, 1979), 13.

UArtes Ediciones
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«La apoteosis»; y en el regreso: «Ne-
gativa al regreso», «La huida méagica»,
«El cruce del umbral de regreso», «La
posesion de dos mundos».

«La llamada a la aventura» da ini-
cio a los sucesos que tendran lugar en
el transcurso de la historia. Esta llama-
da, realizada por un mensajero hacia el
héroe, acttia en él para su presente (en
su vida), o su futuro (en su muerte). En
el caso de LUF, la llamada a la aventura
se hace mediante Judas, amigo de Slim
Biera, quien le ofrece una solucién para
entrar a la fiesta:

—Tranquilo, Biera, para todo hay una
solucién. Mira, /quieres recuperar a
Ruth? —pregunta Judas.

—Si, obvio.

—Entonces tienes que ir a esa fiesta.
Yo digo que hagas lo siguiente; esa
chica tiene una invitaciéon con dos cu-
pos, de ley, porque te invit6. Enton-
ces, primero cégetela, después pide-
le prestada la chatarra de carro que
tienes a tu papa, una vez que hagas
todo eso, la llevas a la fiesta, entras y
la dejas botada. Asi vas por Ruth y se
reconcilian y ya esta.

Es una fiesta privada donde quieren en-
trar los amigos. Esta fiesta, ademas, es
el punto focal de la historia porque por
ella se da el titulo del album. Para ello,
la oportunidad que se le presenta a Slim
Biera es a partir de Maria, a quien aca-
ba de conocer y quien le invita a que la
acomparie porque despert6é un interés
hacia él. A suvez, es la sugerencia de Ju-
das para que acepte la invitaciéon y que
realice otras acciones fuera de lugar, lo
que tiene concordancia con la identifi-
cacién del mensajero como lo malo:

2 Biera, «LUF>, Arthur Social Club, acceso el 22 de
mayo de 2022, https://arthursocialclub.com/luf/



El heraldo o mensajero de la aventu-
ra, por lo tanto, es a menudo oscuro,
odioso, o terrorifico, lo que el mundo
juzga como mal, (...). El heraldo pue-
de ser una bestia como en el cuento de
hadas, donde representa la reprimida
fecundidad instintiva que hay dentro
de nosotros (...).3

Es la decisién que tome el héroe, Slim
Biera, la que permitira el cumplimien-
to de las subetapas. De esa manera, se
da paso a «El cruce del primer umbral».
Alli se encuentra con el llamado «guar-
didan del umbral»; este o estos estan
ubicados en «la entrada de la zona de la
fuerza magnificada»#y «detras de ellos
esta la oscuridad, lo desconocido y el
peligro»s. En este caso, los guardianes
son guardias de seguridad vy el peligro
es la fiesta.

Los dos guardias son mas altos que
Slim y mucho mas fornidos que €I, sin
ganas de confrontarlos, Slim solo los
mira fijamente y camina hacia la en-
trada recordando el motivo por el que
desea entrar a la fiesta: Ruth.°

A pesar de que Slim Biera acept6 la in-
vitaciéon de Maria, ella decidié a ulti-
ma hora entrar sin él, por lo que tiene
dificultad para su ingreso y debe idear
cémo resolverlo. Para ello, primero
intenta enfrentar a los guardias cuan-
do claramente sabe que es en vano y
termina cediendo el jarabe para la tos,
el cual es usado para drogarse, a cam-
bio de que le dejen pasar. Al cumplir
el objetivo se traslada a «El vientre de
la ballena» donde «es tragado por lo

3 Joseph Cambell, EIl héroe de las mil caras (México:
Fondo de cultura econdémica, 1972),37-38.

4 Cambell, El héroe..., 50.

5 Cambell, El héroe..., 50.

6 Biera, «<LUF>.
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desconocido»?, ya que Slim Biera no
sabe con lo que se encontrara en la
fiesta ni qué sucedera en ella o a partir
de ella. Esta en el terreno de lo desco-
nocido y se nota mediante la observa-
cién del lugar:

(...) Lamesa llena de tragos, gelatinas
y muchos caramelos, todo de dudosa
procedencia. Slim deslumbrado por
las luces cambiantes de color neén y
la musica de Bad Bunny intenta dis-
tinguir entre toda esa gente a sus
amigos sin éxito alguno.®

Y no es solo a sus amigos a quienes de-
sea hallar, sino, principalmente, a Ruth,
lo que daria lugar a «El encuentro con la
diosa».

El lugar, que era enorme, estaba lle-
no de gigantes dormidos y mons-
truos de la tierra y del mar, grandes
ballenas, anguilas largas y resbala-
dizas, osos y bestias de todas formas
y especies. El principe pasé cerca de
ellos y por encima de ellos hasta que
llegb a una gran escalera. Al final de
la escalera entré en una camara don-
de encontré la mujer mas hermosa
que habia visto, dormida en un divan.
“No tengo nada que decirte”, penso
el principe y paso a la proxima, y asi
mir6 en doce camaras y en cada una
habia una mujer mas hermosa que la
anterior. Pero cuando llegé a la ca-
mara decimotercera y abri6 la puer-
ta, un relampago de oro apagé la vis-
ta de sus ojos. (...) En el divan yacia la
reina de Tubber Tintye y si sus doce
doncellas eran hermosas, no lo pare-
cian junto aella. (...)°

7 Cambell, El héroe...,57.
8 Biera, «<LUF>.
9 Cambell, El héroe..., 68.
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La manera en la que se ejemplifica «El

encuentro con la diosa» en El héroe de las

mil caras es similar a como sucede en LUF:
(...). Demasiada gente dentro, asi que
no se puede distinguir muchos de los
muebles, excepto por la enorme tele-
vision instalada en una de las pare-
des, (...)
(...). Slim cruza el ventanal que lleva
hacia el patio, de ahi deja de escuchar
la musica y ver las luces. Todo es cal-
ma, pero él se encuentra demasiado
nervioso. Mientras se acerca puede
escuchar como Ruth mueve los pies
enel agua, (...).

En ambas situaciones, antes de locali-
zar a la diosa, deben pasar por un sin-
numero de animales y personas, res-
pectivamente. En el camino, ademas,
aparecen mujeres, pero ninguna lo-
gra ser comparada con la diosa a quien
buscan. Aquella es por quien el héroe
se desvive, obteniendo asi a «La mujer
como tentacién».

Tal como Edipo, quien adquiere
un deleite «después de haber poseido a
lareina por primera vez»", pero ello «se
convierte en agonia de espiritu cuando
descubre quién es ella»®. Slim obtie-
ne agonia en su vida desde la pelea con
Ruth y se lo hace saber:

(...) Todo estuvo mal, yo te amo en se-
rio lo hago y desde que no he hablado
contigo toda mi vida se ha desorien-
tado. No me encuentro a mi mismo
y me veo cOmo estas tentaciones me
consumen cada vez mas Ruth.:

La diosa representa en ellos un placer
instantaneo, ya que este se convierte

10 Biera, <«<LUF>».
11 Cambell, El héroe..., 74.
12 Cambell, El héroe..., 74.
13 Biera, «<LUF>>.
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en sufrimiento al reconocer a la dio-
sa como parte causante del dolor hacia
cada uno. A pesar de que Ruth le pidi6 a
Slim Biera que se aleje, él hizo todo para
poder dar con ella en la fiesta y recon-
ciliarse como pareja. El héroe es cons-
ciente del mal que representa la diosa
en su vida y sigue ahi.

Una vez cumplido el objetivo de ingre-
sar a la fiesta y hablar con Ruth, Slim
Biera se encuentra en la ultima eta-
pa: el regreso. Su primera estadia es la
«Negativa al regreso», en donde «el
aventurero debe regresar con su trofeo
trasmutador de la vida»*. Sin embargo,
«esta responsabilidad ha sido frecuen-
temente rechazada»®.

Slim vuelve a la orilla de la pisci-
na, por su mente pasan las palabras
que Ruth le habia dicho horas atras
y mientras ese “no teamoniatinia
é1” retumba por su cabeza, comienza
a mezclar todo lo que habia agarrado
de la mesa. No tarda mucho en hacer-
le efecto, tan solo basta una hora para
que él empiece a sentirse mareado,
un poco perdido y totalmente cam-
biado. Dura media hora en elegir si
quedarse en la piscina o entrar a en-
frentar a Ruth, pero de repente, a las
11 de la noche deja de pensar, siente
como le invade el deseo de bailar y
se dirige rapidamente hacia la fiesta,
escuchando la voz de Judas y Tomas;
quienes lo llaman.'®

Slim Biera, al ya haber interactuado con
Ruth y no haber obtenido una respuesta
favorable de su parte, decide embria-
garse, con lo que tiene su «Negativa
al regreso». El objetivo de ver a Ruth y
hablar con ella fue realizado, sin em-

14 Cambell, El héroe, 113.
15 Cambell, El héroe, 113.
16 Biera, «LUF>>.



bargo, el héroe no se siente satisfecho
con aquello porque no salié como espe-
raba. Es asi que el regreso se atrasa por
el tiempo en el Slim Biera se ahoga en
alcohol y drogas por la decepcién.

Slim Biera se halla en «El cruce del um-
bral del regreso» cuando con sus ami-
gos deciden que es hora de irse de la
fiesta y discuten sobre quién es el que
debe manejar. A pesar de que Slim Biera
no esta en condiciones de ser el encar-
gado, es a quien designan la tarea.

—Biera, tenemos que irnos, son las 4
a. m. Me van a matar si sigo en la ca-
lle. Tienes que manejar tu, Biera. —Le
dice Judas asustado a Slim.

—Yo no puedo manejar, estoy dema-
siado mal, es algo que no.

—Tienes que manejar ti. —Lo inte-
rrumpe Judas. —;O qué? jAcaso eres
maricén? — Judas empieza a golpear
el hombro de Slim. —Entre los tres
siempre has sido el mas quedado, el
mas cobarde, ahora que estas drogado
hazme el favor de llevarnos a nues-
tras casas, nadie te mando a drogarte,
marica. —Slim, anonadado, no sabe
qué responder ni qué decir, pensan-
do si ese era suamigo o las drogas que
tomo lo estaban haciendo alucinar.
—¢Eres sordo? Vamonos, Biera. —Ju-
das empieza a empujar a Slim hasta la
puerta con su cuerpo mientras agarra
a Tomas por los brazos para arras-
trarlo. Cuando llegaron al carro Judas
y Slim subieron a Tomas en la parte de
atras, (...)7

En realidad, ninguno de los tres esta en
buen estado para asumir la responsabi-
lidad de conducir. A pesar de eso, es la
obligacion de llegar a casa la que prima.
Asi, se trasladan a «La huida magica»,

17 Biera, «<LUF>>.
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la cual «puede complicarse con mila-
grosos obstaculos y evasiones magi-
cas»®. Un accidente es la complicacion
que sucede debido al mal estado en el
que se encuentra Slim Biera y la discu-
sién que mantenia con Judas.

Tras el choque, Slim Biera queda mas
afectado y muere. De esa forma, ter-
mina «El cruce del umbral del regreso»
donde «el héroe se aventura lejos de la
tierra que conocemos para internase en
la oscuridad; alli realiza su aventura o
simplemente se nos pierde, o es apri-
sionado, o pasa peligros, y su regreso
es descrito como un regreso de esa zona
alejada»®.

De la musica en La ultima fiesta

En La ultima fiesta se usan voice notes
COMO UN recurso para conectar de ma-
nera instantanea con LUF y que, de esa
forma, el lector-escucha se pueda ubi-
car en la narracién del album-film. De
hecho, abre con uno: Entrada (Hechos 2:
40), que consta igual en el guion:

—Oe, Nafo, pilas que tienes que
venir a la fiesta hoy dia pero va
a estar mortal fiafio, asi te lo ju...
mortal loco. Estamos llevando
unas botellas de cafia y una de
vodka.

—Y de ron también, loco, de ron,
pilas.

—Simén, de ron también vamos
a llevar. Pilas que mi dealer me
quedo en confirmarme esas pas-
tillas, loco, pero tienes que ve-
nir, no vas a estar quedando mal,
loco, hablamos.?®

18 Cambell, El héroe..., 115.
19 Cambell, El héroe...,126.
20 Biera, «LUF>>.
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Al ser lo primero que se escucha en un
album crea una expectativa sobre esta
propuesta. De tal manera, Entrada (He-
chos 2: 40) presenta a dos personajes
masculinos que pueden ser reconocidos
por la voz y solo en LUF se pueden co-
nocer sus nombres, sus personalidades
y el papel que cumplen en la narracién.
Aquellos vuelven a aparecer en Segtn
algunos, Ciudad del pecado y Confirma.

El recurso de los voice notes como
parte de la narracion se encuentra en
otros albumes. Un ejemplo cercano es
Antezana 247, de YSY A. Este es el album
debut del artista argentino, que realiz6
a partir de su vivencia desde el término
de E1 Ultimo Escalén, convirtiéndolo asi
en un album conceptual realizado en su
estadia en La Mansion.

Con Bienvenida abre el album An-
tezana 247, el cual esta compuesto por
dos voice notes. En el primero se escucha
solamente la voz de YSY A:

Mudar boludo. Nos acabamo’ de mu-
dar con Duki con dos amigos mas a
una re casa, a una re casa aca en Ca-
ballito, amigo, al lado de la Benito.
Un re caserdn, amigo, un re pero un
re caserdn, todo mal amigo. Nos aca-
bamos de mudar recién, boludo hoy,
recién ‘tamos aca.

Y en el segundo, YSY Ay Duki dicen:

Migo, decile vos, bro, mira: jOhhhh!
Bang, bang, bang, bang. Pum, pum,
‘tamo’ acd’, perro, boludo. Venite,
amigo, venite a conocer la casa, amigo,
venite ahora.

Ambos comienzos dan el primer acer-
camiento al escucha de lo que vendra a
continuacién, conceden una informa-
cién propicia para que este se ubique en
cuanto a personajes, espacio y tiempo.

UArtes Ediciones
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Entrada (Hechos 2: 40) y Bienvenida tie-
nen en comun que son dirigidos para
alguien mas a quien invitan; a la fiesta
y a la mansién, respectivamente. Una
invitacion que podria ser captada por el
escucha como el receptor de esta.

Tanto La tiltima fiesta como Ante-
zana 247 son albumes conceptuales en
los que cada cancién puede funcionar
como unitaria, pero en su todo forman
un complemento que entrega un buen
acabado. La ultima fiesta, una histo-
ria ficticia sobre engafios, drogas, ju-
ventud y muerte, guarda en sus letras
temas politicos, religiosos y tintes de
autoficcién. Por su parte, Antezana 247
refleja lo que signific6 para YSY A su ca-
mino de hacer freestyle en El Quinto Es-
calon hasta su estadia en La Mansion, lo
que marc6 paso para tomarse su musica
como aquella que quedara para poste-
ridad gracias a su grabacién y lanza-
miento por primera vez.

Laultima fiestay Antezana 247 tam-
bién comparten los géneros rap y trap;
los temas como las drogas, el desamor,
Dios, el arte y quienes se denominan ar-
tistas; las voicenotes como complemen-
to de las canciones; la policia, mujeres
amadas y amigos como personajes. Es
asi que se comprueba la narrativa cerca-
na entre los dos albumes.

Asi, pues, La tltima fiesta de Bie-
ra es un album-film que cuenta con un
guion. Desde la literatura cumple, en
cierta medida, con la estructura que
propone Joseph Cambell en EI héroe
de las mil caras y desde la mirada del
cine cumple con la premisa que «trata
de una persona (...), haciendo una ‘co-
sa’»”?'y con su estructura de paradig-
ma que se divide en: principio, medio y
final. Sin embargo, en cuanto a la for-
ma del guion, este pudo ser mejor tra-

21Field, El libro del guion, 13.



bajado para que parezca uno y no luzca
como un cuento o novela corta.

Segun El libro del guion existen
principios generales para la forma del
guion, los cuales no se cumplen en LUF.
Estos se refieren al modo en el que van
ubicados los contenidos como lugar
en el que se desarrolla la escena, toda
la descripcién en cuanto a personajes
y donde va ubicado el nombre de cada
uno al momento de su intervencion, asi
como las acotaciones escénicas: dén-
de, como y qué deben incluir, etc. Estos
se rigen, ademas, por los espacios que
debe tener cada parte del guion para
que se visualice como tal.

A pesar de que desde la forma
del guion el de LUF necesite mas im-
plementos para parecerse a uno, en su
contenido sobre la historia y su acerca-
miento con La tltima fiesta da una base
sOlida, ya demostrada anteriormente
con El héroe de las mil caras, para ser-
vir de conductor si la narraciéon no que-
da clara en el album debido al resto de
contenido que entrega como referen-
cias a la biblia, al arte hecho en Ecua-
dor, al Gobierno ecuatoriano, etc.

La tltima fiesta cumple parametros
en la literatura como en el cine para dar
a conocer no solo la experiencia musi-
cal, sino sucomplemento en otras artes.
De esa manera, el goce no solo se queda
en una escucha, sino que se traslada a la
lectura con base en el cine, convirtiendo
a La ultima fiesta en un album-film.
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la Universidad de las Artes (UArtes) y tecnéloga por el Instituto Superior de Artes
del Ecuador (ITAE). Es maestra de musica y se ha interesado en la investigacion y
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cional Liceo Campoverde. Entre sus trabajos musicales mas relevantes se encuen-
tran artistas como: Daniel Paez, La pifiata, Capital Klank, Spiritual Lyric Sound.
Actualmente, Andrés desarrolla su proyecto Killa como compositor y productor
musical, a cargo de su desarrollo completo. Ha producido varios discos de reggae,
pop, etnoelectrénica, entre otros, y ha realizado giras en Alemania, Bélgica, Ho-
landa, Colombiay Ecuador. Ha participado en eventos internacionales como el Cir-
co Loco European Tour 2011, Antilliaanse Feesten 2011, Quito Fest 2012, Fiesta de
la Musica 2013, JJ a mi manera (gira nacional y grabacién del DVD en vivo) 2016,
Magia Tour 2018 (gira nacional y grabacién del DVD en vivo), Jornadas de Inves-
tigacién Musical de la Universidad Nacional de Loja (2019), Universos Sonoros e
Inter[*]actos (2019).

Angie Lucia Cobos Piguave

Licenciada en Literatura por la Universidad de las Artes. Violinista de la Orquesta
de Camara de la Unidad Educativa John F. Kennedy durante 2013-2017. Se ha de-
sarrollado en el periodismo cultural, con énfasis en el periodismo musical. Fue jefa
de prensa del sello discografico Arthur Social Club (Quito) y Fediscos (Guayaquil).
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Su trabajo ha sido con musicos ecuatorianos emergentes, llevandolos a aparecer en
medios de comunicacién de Per(, Argentina, Brasil, Costa Rica, México, Estados
Unidos. Participé en el Festival Nueva Era con la lectura de su obra literaria, en la
que muestra a lamusicay la literatura como artes que convergen. Mantiene interés
en la cronica musical, la critica musical y las nuevas propuestas musicales ecuato-
rianas y latinoamericanas. de camara del este compositor. Ha publicado numerosos
articulos sobre la musica ecuatoriana en enciclopedias musicales y revistas acadé-
micas nacionales e internacionales.
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Guia rapida para los autores

Envios

a. Articulos de investigacion
(seccion peer review)

Los articulos arbitrados por pares ciegos se publicaran como articulos de investigacion
cientifica original. El tratamiento del tema y su contenido deben ser de interés para el area
de la produccion musical y las artes sonoras. Deberan mostrar rigor académico en el abor-
daje metodoldgico y precision analitica del enfoque tematico. Los trabajos seran inéditos y
novedosos, enfatizando las relaciones multi, inter y transdisciplinares en, desde y para las
artes de lo sonoro.

Los articulos originales deberan contener titulo, un resumen estructurado de 250 pal-
abras en espafiol e inglés, un maximo de seis palabras claves o descriptores, cuerpo del arti-
culo, referencias bibliograficas, y fuentes de financiamiento y/o permisos de uso de datos,
con extension total entre 5000 y 6500 palabras.

Es indispensable el anonimato de los manuscritos para garantizar la imparcialidad de
los pares evaluadores. El tiempo promedio de revision sera de 20 dias y se comunicara a los
autores en un periodo maximo de 2 meses a partir de la recepcion del articulo.

Se evaluara la calidad del articulo, los aportes al conocimiento, la actualidad de la bib-
liografia, la calidad y el manejo de las fuentes, la claridad en la argumentacion, la coher-
encia en la redaccion e importancia del tema. Una vez sometidos al arbitraje, los articulos
podran ser aprobados, aprobados con cambios 0 no aprobados. Para una segunda revision,
los autores contaran con 7 dias laborales para una nueva entrega del manuscrito. Luego de
recibir el articulo modificado, se le informara al autor acerca de su aprobacion.

En los casos de controversia, se convocara al Comité Editorial a una reunion extraor-
dinaria para su evaluacion y viabilidad de la peticion en un plazo no superior a los 8 dias
hadbiles.

Comprobacion para envios:

- El articulo no ha sido publicado previamente ni propuesto a otro medio editorial.
- El articulo esta en formato editable de procesador de texto DOC (.docx).

- El articulo cumple con los requisitos bibliograficos y de estilo sefialados.

- La lista de referencias contiene un 40 % de los Ultimos cinco afios.

- El texto no contiene referencia del autor.

- Evita el empleo de lenguaje de género excluyente.

b. Partituras de composiciéon contemporanea
Las partituras deberan enviarse en formato PDF, en blanco/negro o color, con un max-

imo de 14 cuartillas en A4, incluyendo en la pagina inicial el titulo, nombre del autor y/o
del transcriptor y afio de composicion. Podra proponerse adicionalmente una pagina para
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instrucciones de interpretacion y/o conceptualizacién performativa en tipografia Helvética
Neue, 11 puntos e interlineado sencillo. Los envios de partituras no podran contener
numeracion de pagina ni encabezado de ningtn tipo. El tiempo promedio de revision sera de
40 dias y se comunicara a los autores en un periodo inferior a 2 meses a partir de la recep-
cion de las propuestas.

Se evaluara la capacidad de ejecucidn, los aportes cientificos al lenguaje y produccion
musical, a la interpretacion y a la composicién contemporanea, la claridad del formato, la
calidad y el manejo de edicién y coherencia en la seleccion de los signos extralingiiisticos
sonolégicos. El Consejo Asesor de la Revista Sonocordia elegira para cada ntimero las selec-
cionadas de entre aquellas presentadas por la direccion editorial.

c. Seccion Miscelanea

Como miscelanea entendemos traducciones, criticas de eventos y/o festivales, resefias
de trabajos discograficos, entrevistas. Los envios no deberan superar las 4000 palabras y
deberan incluir nombre, filiacidn institucional, mail de contacto y tipo de vinculacién con
la investigacion en artes sonoras y produccién musical. Se tomaran en cuenta las normas de
edicion de los articulos de investigacion cientifica.

Etica de la publicacién cientifica original

Los articulos deberan ser originales, inéditos y no haber sido editados en ningtiin medio de
publicacion.

Los textos seran revisados mediante el sistema de plagio URKUND.

Para el arbitraje cientifico, los evaluadores sefialaran sus apreciaciones en un formu-
lario de evaluacion y deberan informar al Comité Editorial los casos de conflicto de interés
que pudieran ocasionarse para realizar el cambio de evaluador.

Autoria

Los autores conservan los derechos de autor y ceden el derecho de la primera publicacién a
larevista, registrandose en Creative Commons y permitiendo a terceros utilizar lo publicado
mencionando la autoria, nimero de edicién y fecha de publicacion.

Se deberd indicar al final del manuscrito si la investigacién fue financiada por parte de
alguna institucion, asi como indicar los permisos respectivos de uso si se utilizan bases de
datos que no sean de dominio ptblico o no fueron creadas por el autor.

Normas de referencia

Las citas en el texto deben seguir el estilo Chicago-Deusto. Algunos ejemplos:

Cita corta

Como afirma Maurel-Indart, «[...] la obra es la verdadera prolongacién de la perso-

na del autor, no sus avatares reproducidos en el soporte material».!

Cita larga
Como afirma Maurel-Indart:

1 Hélene Maurel-Indart. Sobre el plagio (Buenos Aires: Fondo de Cultura Economica, 2014): 205.

UArtes Ediciones 126



En el siglo XX, el principio de perpetuidad fue claramente aceptado en la legislacion;
pero en lugar de estar relacionado con el derecho de explotacion, como lo deseaban los
escritores militantes, se lo relacioné con el derecho moral. En efecto, en su inmate-
rialidad, la obra es la verdadera prolongacién de la persona del autor, no sus avatares
reproducidos en el soporte material.?

Referencia en nota (libro)
Fernando Ortega. Amadeus. Una lectura teoldgica del filme de Milos Forman (Buenos
Aires: Agape, 2014): 68-69.

Referencia abreviada en nota
Ortega, Amadeus, 68-69.

Referencia en Bibliografia (la bibliografia va al final)
Ortega, Fernando. Amadeus. Una lectura teoldgica del filme de Milos Forman. Buenos Aires:
Agape, 2014.

Referencia en nota (capitulo en libro)

Karina Borja. “Los paisajes vivos del equinoccio: la yumbada de San Isidro de El
Inca”, en Esteban Ponce Ortiz (ed.), Grado cero. La condicion equinoccial y la pro-
duccidn de cultura en el Ecuador y en otras longitudes ecuatoriales (Guayaquil: UArtes
Ediciones, 2016): 86-87.

Referencia en nota (articulo de revista)

Javier Marin-Lopez y Virginia Sanchez-Lépez. “El pensamiento musical de Pablo
de Olavide y Jauregui (1725-1803): perfiles inéditos de un peruano ilustrado”, en
Revista Musical Chilena Vol. 74 N.° 234 (2020): julio — diciembre: 17.

Partitura
Adriana Verdié. In “C” Nuation (Virginia: Cayambis Music Press, 2018): 3.

Direccién de envios y/o consultas

revista.sonocordia@uartes.edu.ec

2 Hélene Maurel-Indart. Sobre el plagio (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2014): 205.
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En esta edicion de Sonocordia nuestros autores reflexionan sobre el
pasado, el presente y el futuro de las artes sonoras y la produccion
musicalintroduciendo al lector en diferentes escenarios del arte musi-
cal y diversas épocas culturales. Se piensa sobre las nuevas fuentes
de distribucion y consumo de productos artisticos que proporcionan
los activos digitales, crypto y su importancia en América Latina. Hay
un acercamiento a los procesos de creacion musical desde la investi-
gacion artistica. La radionovela en Guayaquil sumerge al lector en
sucesos historicos, politicos, sociales, culturales y tecnoldgicos en los
que se desarrollo este género. Y por primera vez —de lo que tenemos
conocimiento— se publica un trabajo en castellano sobre el composi-
tor Edward Simon. Se presentan dos partituras: Paralelo a confirmar,
de Cecilia Pereyra y Tus ojos, de Andrés Bracero. Para incentivar la
critica musical, en la seccion «Fuera de tono» publicamos un ensayo
sobre la produccién de narrativa musical urbana del artista Biera,
denominada La ultima fiesta.

Omar Dominguez Castro
Coordinador editorial
Revista Sonocordia
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