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Resumen

Este articulo repasa el proceso de cons-
truccién material, las condiciones de trabajo,
las relaciones sociales y reflexiones intelec-
tuales que se tejieron durante la creacién del
proyecto Pukuy / Soplo de Curacién, una
escultura sonora automatizada que conjuga
arte, tecnologia, antropologia y saberes
sobre instrumentos musicales y cosmogo-
nia Salasaka. Esta resefia de obra artistica
permite divisar el paso a paso y los insumos
tedricos, pedagdgicos y sonoros que funda-
mentan la creacién de un proyecto artistico,
evidenciando el espiritu social, musical y de
curacién del pingullo de Salasaka.
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Abstract

This article reviews the process of material
construction, working conditions, social
relations and intellectual thinking that
merged during the creation of the Pukuy/
Soplo de Curacién project; a mechanical
sound sculpture that combines art,
technology, anthropology and knowledge
about musical instruments and Salasaka
cosmogony. This review of the artistic work
allows us to discern, step by step, the
theoretical, pedagogical and sonic inputs that
support the creation of an artistic project,
evidencing the social, musical and healing
spirit of the Salasaka pingullo.
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El banquero le dice al marido:

“Vende flautita que sane muertos”.
Este le vende la flauta luego de que la
mujer se ha sanado completamente.
Todos quedan felices.

Al otro dia el banquero va al banco.
Abre la puerta y al ver a su secretario

le conversa que compré un burro,
un loro y un gallo, que empujé a
una mujer dentro de una paila y que
tocando una flauta ella revivid.

El secretario no cree que haya una

flauta que reviva a la gente. El
banquero para convencerle saca una
pistola y le dispara al secretario. El se-
cretario muere y el banquero en vano
trata de tocar la flauta.

Al otro dia en media plaza del

pueblo, los soldados le fusilan al
dueno del banco.

Extracto del relato salasaka “El hombre
que compraba todo”

del artista Pablo Barriga y el salasaka
Bernardo Jeréz.

Suplemento Cultural de “El Comercio”,
28 febrero 1982.

En tono personal:

Luego de leer la historia del artista Pablo
Barriga y de su informante salasaka Bernardo
Jeréz, supe que me encontraba en el lugar
correcto, haciendo la obra correcta, intentando
recrear la flauta que sana. Acercindome a la
magia salasaka.?

Para mi, ya no era significante vivir el relato,
porque la historia era conocida, yo no tenia
que comprar ninguna ﬂaum, porque vivo en

2 Este relato fue encontrado entre los recortes y
textos periodisticos del artista Pablo Barriga, pre-
sentados en su muestra antolédgica en el Centro
de Arte Contempordneo (2016), curaduria de
Pamela Cevallos.
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salasaca 3 y pienso que el estar y buscar ser parte
de la comunidad me permite conocer. El co-
nocimiento no se compra, se comparte y para
compartir hay que estar. Mi interés es la ex-
ploracion sobre el rito y el instrumento como
objeto sonoro, ;Qué flauta era esa que sonaba?
;Como era esa flauta que sanaba? ;Como es el
rito que sana? ;Como se sana? ;Coémo sonaba’.

La actividad artistica constituye una pro-
duccién ligada a la cotidianidad donde las
formas, las modalidades, las funciones y en
especial las relaciones se construyen a partir
de la dialéctica de las épocas, incluyendo los
contextos afectivos, sociales o sus avances tec-
nolégicos, y no tiene una esencia inmutable.
Crear proyectos en los que la préctica artistica
y tecnoldgica se vinculen a procesos sociales,
no depende del tipo de herramienta o dispo-
sitivo electrénico-digital que se utilice para
argumentar dicha relacién, sino a la posibi-
lidad de articular puntos de vista mds inclu-
sivos, a dindmicas de relacién consensuadas,
a aprehender de las transformaciones que se
dan en el contexto social, a la creacién de co-
nocimiento compartido y captar lo que ya ha
cambiado y lo que continta transformandose.

Estos son algunos componentes que confi-
guraron el quehacer del proyecto Pukuy / Soplo
de Curacidn, un tipo de obra o accién artistica
con intersticio social, donde << la forma >>4

3 Salasaca: Parroquia del cantén San Pedro de
Pelileo de la provincia de Tungurahua. Salasa(k)a es
la definicion Kichwa para el mismo poblado, pero
no solo define a un territorio, sino a la cosmogonia

y su herencia cultural.

4 << La forma >> como una unidad coheren-
te tal como lo explica Bourriaud. Una estructura
auténoma de dependencias internas que presen-
tan las caracterfsticas de un mundo viable dentro
de la obra contempordnea: “la obra de arte no es
la tnica; es solo un subgrupo de la totalidad de
las formas existentes” (Bourriaud: 2006, p. 19),
que hace posible el encuentro de elementos hasta
ese momento separados. Solo hay forma en el en-
cuentro y la prictica del arte contempordneo debe
ser tomada como “formaciones”, porque no es lo
opuesto a una préctica de objetos cerrados por un
estilo o una firma.



se dinamiza a través del encuentro entre la
préctica y el contexto social donde se inscribe
el proyecto, lo cual deriva en una serie de ne-
gociaciones a través de una ejercitacion artis-
tica relacional que vincula didlogos con otras
précticas creativas, cientificas y sociales. “La
posibilidad de un arte relacional un arte que
tomarfa como horizonte tedrico la esferas de
las interacciones humanas y su contexto social,
miés que la afirmacién de un espacio simbélico
auténomo y privado da cuenta de un cambio
radical de los objetivos estéticos, culturales y
politicos puestos en juego por el arte moderno”
(Bourriaud: 2006, p. 13). Es una forma de re-
lacién-negociacién de interacciones humanas
donde lo inteligible permite que el proyecto
artistico sea una propuesta para babitar.

El proyecto Pukuy / Soplo de Curacién,
se realiz6 en el pueblo indigena Salasaka que
estd ubicado en la sierra centro del Ecuador,
es parte de la nacionalidad Kichwa en el
cantén DPelileo, provincia de Tungurahua
(CODENPE: 2010). La produccién artisti-
ca del poblado, en especial la musical, es un
imperante ejemplo de la lucha por sostener
y resignificar tradiciones culturales. Morales
(2012) afirma que la relacién cosmolégica del
pueblo salasaka y la masica marca la armonia
entre los ciclos de cosecha pero a su vez entre
los ciclos de vida de los individuos, convirtién-
dose en la banda sonora que media la relacién
entre el sujeto colectivo, el entorno y a su vez
entre los individuos; presente constantemente
y mediando las relaciones que suceden.

Generar un proyecto artistico que se
aproxime a la musica salasaka y su cosmo-
gonfa, que valore a sus profesionales y que
comparta conocimientos a través de la cons-
truccién de instrumentos musicales, se con-
virti6 en el catalizador perfecto para conocer,
experimentar y habitar de manera artistica
este territorio. El proyecto tomé como refe-
rencia de andlisis social y de trabajo sonoro
al instrumento musical andino Pingullo,> que
es la flauta ritual utilizada para guiar las festi-
vidades del Varayuk, es la flauta que junto al
tambor guia a los danzantes.
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1. Fiesta de Varayuk o Caporales, donde se observa
a dos pingulleros y un Varayuk con su bast6n
de mando, fotografia del Archivo de Verdnica

Morales (2010)

Buscar la flauta que sana acorde a la narra-
cién de Pablo Barriga e intentar entender sus
melodias, nos dio la oportunidad de conocer
al amawta Juan Manuel Masaquiza, Mafiu
Grande o Jatun Manu en kichwa®, el tnico
constructor de instrumentos musicales “origi-
narios” de viento de la localidad y podriamos
decir el mejor constructor de instrumentos de
viento de la sierra centro. Mafiu Grande nos
permitié conocer las formas de fabricacién del
Pingullo y su cardcter social y musical.

5 El etnomusic6logo ecuatoriano Juan Mullo en
su libro “Muisica Patrimonial del Ecuador”, nos
comenta que: “No tenemos en el Ecuador mayores
referencias arqueoldgicas del pingullo, pero, a
finales del siglo XIX, el historiador Pedro Fermin
Cevallos lo describe como un flautin; y, posterior-
mente, el musicélogo Segundo Luis Moreno (1882-
1972) confirma su difusion en la esta de Corpus.
[...] Algunos autores relacionan al pingullo, ins-
trumento de dos orificios delanteros y uno poste-
rior, con otros como el flautin, flauta pequena una
octava mds alta que la ordinaria; y el pifano, flautin
con seis orificios de tono muy agudo. Nos parece
importante que, a través del pingullo, se haya con-
servado melodfas antiguas posiblemente prehispd-
nicas, mantenidas en la memoria de sus cultores:
tambonero, cajero, pingullero, mamaco, etc.,
melodias que son el punto méximo de expresividad

musical andina y su conocimiento ritual.
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Transcurrié un tiempo largo de didlogo con
el amawta para entender que la fuerza de este
instrumento no radica solo en la exhalacién
armonica que genera el pingullero, sino en su
funcién social desde la sonoridad, porque este
instrumento genera un vinculo entre la na-
turaleza y la organizacién social del Salasaka
Runakuna; su sonoridad emula el canto de las
aves “mirlos” y “churupindus”, este sonido se
introduce en la fiesta para reconocer el paso
de la naturaleza por la organizacién social y
sus relaciones. La posibilidad de reconocerse
desde y a través de su entorno es lo que hace
especial a este instrumento.

El proyecto PUKUY gener6 actividades
reflexivas y acciones culturales que pusieron
en valor y visibilizaron al instrumento
pingullo, para ello se articularon distin-
tos conocimientos: 1.) del amawta con los
saberes “ancestrales” u “originarios” sobre
los instrumentos musicales y la cosmogo-
nia Salasaka; 2.) el artista visual que vive en
Salasaka, que trabaja con tecnologia, que
proyecta su vida y busca ser parte de la co-
munidad; 3.) la antropbloga que conoce del
territorio Salasaka, que desde la etnografia

asentaria la dindmica de mediacién cultural
para la organizacién de los conocimientos
que nos proporcionaba el lugar.

Haciendo simbiosis entre estas diversas ex-
periencias y junto con el trabajo de revisién
y construccién del instrumento se propuso el
levantamiento de una investigacién de corte
etnografico musical y la construccién de una
escultura sonora” que incluy6 el desarrollo de
un sistema neumdtico y un sistema tecnolégi-
co automatizado para obtener sonoridad de los
pingullos, a fin de alcanzar estos objetivos se
traz6 una hoja de ruta que permitiria la gene-
racién del proyecto artistico sonoro asi como
la generacién de dindmicas para compartir el
conocimiento con la comunidad, basadas en
el espiritu social, musical y de construccién
del pingullo de Salasaka. De esta manera, el
se realizé 4 fases de trabajo:

“La educacién es comunicacién;
es didlogo, en la misma medida
en que no es la transferencia de
conocimiento sino el encuentro de

2.Imdgenes sobre las actividades de Construccién de Pingullos, que se realizé en la casa-taller del amawta Manuel

Masaquiza (Mafu Grande), fotografias de Juan Carlos Le6n (2017).

6 Juan Manuel Masaquiza es constructor de instru-
mentos musicales andinos y Salasakas. Su trayec-
toria cuenta con mds cuarenta afios de experiencia
en donde ha creado instrumentos para grupos mu-
sicales como Kjarkas y Nanda Manachi, ademds
dota de instrumentos a pingulleros tradicionales
provenientes de Chimborazo, hasta Ibarra. Ha sido
informante en investigaciones etnomusicales de
investigadores como Juan Mullo. Sus conocimien-
tos en pingullo, pifano y flauta le convierten en un

experto creador de instumentos de viento.

20

7 El musicélogo Juan-Gil Lépez en su texto Espacio
Permeable. Una aproximacion a las relaciones entre
miisica, escultura, pintura y juego. Universidad de
Oviedo. 2004, define que una escultura sonora
puede ser considerada como “obras escultdricas
que producen sonido como un valor anadido a
su presencia fisica, ya sea mecdnica, electrénica,
manual o interactiva y aquellas otras concebidas
como nuevos instrumentos, sin perder el interés

por la dimensidén estética visual.



sujetos interlocutores en busca del
sentido de las significaciones”

(Paulo Freire: 1973).

Esta dindmica inicial permitié el encuen-
tro de un nutrido grupo de artistas visuales
y sonoros, musicos folcléricos, musicos aca-
démicos, carpinteros, ingenieros en robdtica,
antropélogos, activistas, taitas y mamas entre
otras creadoras y creadores. El objetivo de
esta fase fue compartir los conocimientos
del amawta Manu Grande a través de una
dindmica relacional, que abarcé aprender a
utilizar las herramientas, hasta compartir his-
torias sobre el pingullo y la masica local (Ver
Figura 2).

Si bien la construccién de pingullos puede
ser entendida como un saber cultural, o una
actividad econdmica, su trascendencia va
mucho mis alld, llegando incluso a través de
esta prictica a transmitir el ser mismo de un
grupo cultural. En los talleres de construccién
de pingullos, se crearon ademds otros instru-
mentos musicales de viento, como el pifano
y la kena inclusive utilizando instrumentos
alternativos a los tradicionales, como bambu
o tubo PVC, se compartieron experiencias
entorno a la musica y la dindmica de cons-
truccién del instrumento se convirtié en la
base para establecer el método para construir
la <<escultura sonora automatizada>>8. El
Taller tuvo una duracién de dos meses, entre
la preparacién de la dindmica educativa junto
al amawta y la realizacién del taller que fue en
horarios nocturnos por el sistema productivo
de la comunidad®.

Los participantes externos al territorio y
los usuarios-espectadores salasakas han sido
parte fundamental en este proceso, y desde

8 “La mayorfa de las esculturas sonoras no estin
disenadas para ser tocadas mayormente por el
musico. Algunas son activadas por el espectador;
otras, por el viento, la lluvia, la energia solar o el
electromagnetismo; otras son completamente au-
tomdticas” Sutherland, Roger. “Esculturas sonoras
(1/2)”. En: Hurly Burly. Revista de Improvisacién
Libre, n° 4, 1998(a), pp. 4-7.
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los saberes adquiridos sobre la prictica, se ge-
neraron relaciones que consideramos activida-
des de curacién: el reconocerse en los procesos
sociales, culturales de un territorio y de la co-
munidad, el compartir pricticas creativas que
permitieron el didlogo entre dos generaciones
de musicos salasakas los musicos tradiciona-
les que tocan en las fiestas rituales del pueblo,
los musicos internacionales considerados por
ellos mismos como gestores culturales que
transmiten la cultura de su pueblo al mundo
y los jévenes musicos, a esto sumado la ex-
periencia de los participantes externos, que
en su gran mayoria eran musicos académicos,
folkléricos y artistas sonoros.

Este tipo de prictica artistica relacional de
accién y produccion enraizada en el aprehen-
der compartiendo, se vuelven parte de un ejer-
cicio de resistencia cultural y simbélica que se
ejerce desde la educacién, “[...] porque como
lo observa Walter Mignolo es en el conoci-
miento donde se disputa la liberacién tanto
de la manipulacién como de la regulacién. De
tal manera que la liberacién consiste, en este
argumento, en la descolonizacién epistémica
del ser y del saber”(Estévez: 2010, p. 66)'°.
Este ser y saber en este caso se conjuga a partir

9 La dindmica productiva de los salasakas empieza
muy temprano en la mafana por las tareas
agricolas que son ejecutadas por las mujeres
y jévenes que ayudan en las obligaciones coti-
dianas. Muchos hombres salasakas son obreros
de fébricas de la zona industrial de Ambato y
las mujeres suelen salir a trabajar en tareas do-
mésticas en la misma ciudad, o en el comercio
agricola y artesanal de los diferentes mercados de
Tungurahua. Por la tarde, regresan a seguir tra-
bajando en la agricultura y crianza de animales,
esta tarea es compartida junto a los jovenes sa-
lasakas que estudian en Ambato o Riobamba y
que regresan al pueblo en esos horarios. La noche
es el momento mds adecuado para el encuentro
social, las reuniones de la comunidad, las deci-

siones politicas y el aprendizaje comunitario.

10 En un andlisis aproximado a la decolonialidad
y desde lo sonoro Mayra Estévez, propone el uso
del sonido como una practica liberadora y catali-

zadora para las luchas sociales.
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de la produccién artistica y del asumir respon-
sabilidades creativas en conjunto, por ejemplo
las decisiones que tomd el grupo de talleristas
sobre el mejor método de construccién para la
realizacién de la escultura sonora, si el diseno
de la escultura sonora representaba de manera
correcta el espiritu y la fuerza del instrumen-
to pingullo y las discusiones acerca de dénde
debia ser presentada esta escultura sonora.

Responsabilidades Creativas en Conjunto,
una estrategia para compartir de manera di-
ferenciada y empoderada los conocimientos;
esta se convirtié en la dindmica pedagdgica
idénea para transitar una experiencia por la
comunidad, como lo dirfa Camnitzer (2012),
al interpelar la relacién de la produccién ar-
tistica (pldsticas y conceptual) y los procesos
pedagégicos en América Latina, donde senala:
“[...], todas estas manifestaciones desde el
muralismo mexicano hasta el GRAV!!, como
también algunos de los trabajos conceptualis-
tas que los siguieron, estaban hechas con la
idea de hacer un arte para el pueblo en lugar
de asumir la responsabilidad de completar
la tarea de compartir el poder creativo y asi
generar un arte por el pueblo.”

Entonces se puede asumir que esta fase del
proyecto se convirtié en un ejercicio educati-
vo liberador a través de actividades creativas,
basado en la experiencia del intercambio de
saberes, que permitié el acceso a un saber raiz,
al reconocerse y al mismo tiempo a obtener
un saber emancipador, donde el arte como
<<accién relacional de compartir el poder
creativo>> encontré un sentido a través de la
experiencia social de lo sonoro.

11 Group de Recherche Visuelle (GRAV), grupo de
artistas conceptuales multinacionales de los afos
sesenta, que contribuyé con uno de los primeros
ejemplos de como compartir herramientas creativas
en lugar de imdgenes. El grupo contaba con la par-
ticipacién de artistas latinoamericanos como Julio

LeParc, Haracio Garcia Rossi y Hugo De Marco.
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La musica estd presente en cada acto del
pueblo Salasaka y configura el territorio social
por encima del territorio geografico politico!2.
El rol de la antropologia en el proyecto permitié
entablar c6digos comunicacionales que posibi-
litaron el didlogo entre los significantes locales
y las nuevas posibilidades discursivas de la
musica tradicional.

Al ser el pingullo y el tambor dos elementos
iconograficos con los que el salasaka runakuna
se recrea al interior de la comunidad y recrea al
exterior, estos estdn cargados de distintas consi-
deraciones afectivas, simbdlicas, de poder; que
para el proyecto fueron leidos en un contexto
amplio, incluso superior a las festividades,
llegando a plantear la discusién de qué enten-
demos por tradicional y cémo consolidamos
nuestros procesos de transmision cultural.

La concrecién de la instalacién sonora ha
abierto el didlogo entre los musicos entendi-
dos como tradicionales y que intervienen al
interior de la comunidad, los musicos que
migran y se presentan alrededor del mundo
como adalid del indigena salasaka y las nuevas
generaciones de musicos estudiantes y profe-
sionales de conservatorio!3, quienes asumen
el reto de construir identidad en un contexto
mediado por dindmicas globales.

Entonces la mediacién en el proyecto
PUKUY se ha constituido en una suerte de
puerta al entendimiento de la cultura salasaka,
mis alld del folklor imperante en los didlogos
con lo indigena, permitiendo articular discur-
sos anclados en las posibilidades diversas de

12 Conversacién con la Antropdloga Verdnica
Morales — 1 de septiembre, Loja — Ecuador, 2017.

13 En Salasaca existe la Escuela de Musica, Arte
y Cultura Inkarte dirigida por Raymy Chili-
quinga que introduce a nifos y jévenes talentos
de la comunidad en la experiencia de la musica
Salasaka. Por otra parte, quienes tienen mayores
posibilidades econémicas logran su especialiacién
en el Conservatorio de Msica, Teatro y Danza La

Merced de la ciudad de Ambato.



la representacién musical, encontrando len-
guajes comunes y potenciando las diferencias
entre los distintos participantes del proyecto.

La sonoridad y representatividad simbdlica
que el pingullo tiene en el imaginario andino
da origen a esta propuesta artistica. La obra
investiga las potencialidades de este instru-
mento musical desde el arte, la antropologia
y la tecnologia, posibilitando nuevos escena-
rios para la construccién de un <<instrumen-
to andino ampliado>>14y la experimentacién
sonora para reconocer su valor en el presente.
En el proyecto PUKUY, se buscé crear un ins-
trumento ampliado que evoque una tradicién
sonora del pueblo Salasaka; un dispositivo
automatizado que experimenta sobre la sono-
ridad y diversidad de formas y caracteristicas
del instrumento tradicional pingullo.

Compartir la responsabilidad creativa

permitié que los participantes del taller de-
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cidieran sobre el desarrollo de la escultura
sonora!> y sobre la forma de articulacién de
los conocimientos adquiridos en el taller, sus
ideas en relacién a la construccién y sonori-
dad de los pingullos, los conocimientos en
carpinteria de Manu Grande, la informacién
de la investigacién etnogréfica y el trabajo de
robdtica y automatizacién'® para la interacti-

vidad de la obra sonora (Ver Figura 3).

Para lograr la exhalacién sonora de la escultu-
ra se construy6 un sistema neumdtico automa-
tizado, que tiene como fuente de generacién de
aire un compresor odontolégico OTS-550 de
180 psi (libra de fuerza por pulgada cuadrada)
(Ver Figura 4: a), que distribuye de manera
regulada el aire a través de un sistema de cafieria
con 20 llaves de paso de aire fijas y 20 mangue-
ras neumdticas que estdn conectadas al mismo
namero de servomotores que controlan otras
20 llaves neumdticas mdviles, que a través de
20 pequefas mangueras de latex de venoclisis
se conectan a los pingullos (Ver Figura 4: b y

3. Responsabilidades Creativas en Conjunto para la construccién de la escultura sonora en la casa Pachamama-Sala-

saka. En la primera imagen: el amawta Juan Manuel Masaquiza, trabajando en las perforaciones de los pingullos; en

la segunda imagen vemos el arreglo de llaves neumdticas realizadas por Baltazar Masaquiza, musico folklérico, inte-

grante del “Grupo Salasaka,” una de las primeras agrupaciones que en los ochenta empezé la migracién e internacio-

nalizacién de la musica Salasaka, actualmente Baltazar es operario del sistema neumdtico en una fabrica de calzado

de caucho y su experiencia fue vital para el proyecto. En la tercera imagen Heinerth Romero, ingeniero encargado

de la automatizacién del proyecto.

14 Carlos Mauricio Bejarano, en su libro Miisica
Concreta, Tiempo Destrozado toma el término
“Instrumentos Ampliados” para  ejemplificar
algunos instrumentos que como caracteristica
buscan tener control y acceso de todas las sono-
ridades posibles, entre esos instrumentos resefa
el Archiclavidrgano sinfénico construido en el siglo
XVII por Michele Tondini 6 el Panharmonium de
1804 que funcionaba con presién de aire.

c). Cada pingullo necesita aproximadamente
1.42 psi por cada 4 metros de extensién entre
la fuente de aire y el instrumento.

Al ser una escultura automatizada se
decidi6é que la variacién tonal se realice de
acuerdo al dngulo de apertura generado por
el servomotor, mds el tiempo de apertura
de las llaves de paso, sumado al tamafo del
pingullo (41.5 cm. tonos graves / 39 cm.
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tonos agudos), y el nimero de perforaciones
en el pingullo, que originalmente son dos
en la parte inferior frontal y uno en la pos-
terior; y que para que exista la variacién de
escala tonal en la escultura sonora se decidié
que existan 4 pingullos sin perforacién, 4
pingullos con una sola perforacién, 4 pin-
gullos con 2 perforaciones y 4 pingullos con
3 perforaciones; a estos 16 pingullos se les
ha sumado 4 pingullos mds pequenos de 32
cm. tipo Yumbada, para crear variaciones
tonales mds agudas y arménicas (Ver Figura
4: c). Con esta diversidad de tamanos y
formas del instrumento buscamos llegar al
objetivo del proyecto, que era tener un ins-
trumento andino ampliado que nos permita
experimentar y generar sonoridades desde

el pingullo. Cada 5 pingullos en la escultura
sonora es equivalente a la entonacién de un
pingullero y la construccién de los pingu-
llos, mds su distribucién dentro de la obra
es semejante a la interpretacién de cuatro
pingulleros en una fiesta.

La produccién del sonido en la escultura es
el resultado de canalizar la energia del viento
generada de manera artificial por el sistema
neumdtico, no se falseé el sonido, el equipo de
desarrollo incluido musicos locales, trabajaron
para generar desde la sonoridad salasaka otras
variables sonoras y hacer una conjugacién
entre materiales tradicionales y materiales tec-
nolégicos, que eran activados por un sensor
de movimientos, el cual otorgaba el cardcter

b
4. Imdgenes que muestran los principales materiales neumdticos y electrénicos con los que se construyd la escultura

[«

sonora: a.) Compresor odontolégico OTS-550 de 180 psi (libra de fuerza por pulgada cuadrada); b.) Sistema de canerfas

con llaves de paso de aire fijos y mangueras neumdticas; c.) Vista de las conexiones entre los servomotores, las magueras de

venoclisis y los pingullos, ademds de los distintos tipos de perforaciones con los que se consiguieron la escala de variacién

tonal de la escultura sonora, fotografias de Patricio Avila Lépez (2017).

15 Existen experiencias histéricas como los los ar-
tefactos de Jean Tinguely o los experimentos ciné-
ticos en los que se producia ruido por sistemas me-
cdnicos, motores o por la interaccién del publico
y en la actualidad hay sinnimero de nuevas ex-
periencias como la de reconocidos escultores
sonoros como el alemdn Lukas Kiihne. A pesar
de este camino transcurrido la musica y el arte
sonoro aun se presentan como campos paralelos.
Al mismo tiempo los limites de las disciplinas se
han ampliado; el ruido entendido como desecho
o sonido-no-deseado se ha incluido dentro de la
paleta timbrical, similar a lo que ocurria a nivel
material en la escultura posterior al Minimal. La
idea de tener un proceso vinculante junto a di-
ndmicas antropolégicas se basa en entender la
creacién conceptual y material de la escultura ex-

plotando sus limites.
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interactivo a la obra, que bajo el contacto
fisico y la accién directa entre el espectador
y la escultura se convertirfa en una accién de
contemplacién y escucha que se revela como
un acto generado por un instrumento inédito
estimulante y automatizado (Ver Figura 5).

17 Junto a Ing. Heinerth Romero y la Ing. Andrea
Cartagena hemos desarrollado el proyecto CHAR,
que es un equipo de trabajo multidisciplinario que
fusionan pricticas como la electrénica, robdtica,
automatizacién junto a pricticas pedagégicas y ar-
tisticas, para desarrollar productos, servicios y so-
luciones creativas para las artes y la industria local.



5. Imagen cenital de la escultura sonora, fotografia

de Juan Carlos Leén (2017)

En ocasiones hay que desconfiar del régimen
de lo visual, de la construccién de imdgenes
y es necesario salir del confort de la produc-
cién tradicional de las imdgenes para generar
procesos que nos vinculen a estructuras crea-
tivas audibles. Reconocer cudl es la forma
mds apropiada de trabajar desde los procesos
creativos en Salasaka, generd una serie de re-
flexiones basadas en las sonoridades del lugar
desde el entorno natural hasta sus fiestas. Dar
oportunidad al campo de lo sonoro ha signifi-
cado una exploracién que no solo ha permiti-
do reconocer un territorio, sino reconocer las
dindmicas de una comunidad. “Por primera
vez escuché un pingullo y por primera vez en mi
carrera me he permitido desconfiar de la visua-
lidad para generar procesos creativos y embar-
carme en los ejercicios del imaginario sonoro,
prdctica que no es mi campo de accion creativa
y que me saca fuera del confort de la produccion
tradicional de mis proyectos”.

Para la obra se generaron tres pequefias
piezas sonoras, las cuales han supuesto un
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ejercicio de didlogo entre imaginarios, por
un lado los sonidos que nos recuerdan a las
aves y al paso del Varayuk!7, por otro lado es
la articulacién de nuevas sonoridades creadas
por jévenes compositores Salasakas que pre-
sentan una disrupcién entre la tradicién y la
innovacién, un ejercicio que construye iden-
tidad (Ver Figura 6). Para lograr este objetivo
contamos con el apoyo de Angel Edison
Chango!8, musico y joven compositor de la
comunidad que junto al artista y al equipo de
desarrollo trabajaron en la creacién de com-
posiciones sonoras que utilizan el lenguaje de
programacién computacional processing para
generar la ritmica y la melodia de la escultura

sonora.

6. Miguel Angel Chango y Edison Chango,
jovenes musicos salasaka probando pingullos y
tambores realizados por el amawta Manu Grande,

fotografia de Juan Carlos Leén (2017)

La composiciones estdn pautadas en nimeros
de movimientos, cada movimiento represen-
ta un conjunto de combinaciones numéricas
(write + delay) ejecutadas sobre los servomo-
tores para obtener la vibracién sonora de cada
pingullo. La combinacién numérica define el
angulo de apertura de la llave controlada por el
servomotor (write) que va de 14° como dngulo
de cierre del paso de aire y 90° como dngulo

18 Edison Chango es un joven compositor y
musico Salasaka, que estudié en el Conservatorio
de Msica, Teatro y Danza La Merced de la ciudad
de Ambato — Ecuador, actualmente es director de

la agrupacién Salasaka Music.
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méximo de apertura, mds el tiempo de apertura
de la llave de paso de aire (delay) medida en
milésimas de segundo.

Ejemplo:

Movimiento 1 de la Composicién Sonora 1
que consta con 31 Movimientos:
servo20.write(60);
delay(700);
servo20.write(14);
servol0.write(60);
delay(1500);

servol0.write(14);

Se logré la ejecucion de tres composiciones
sonoras: La primera con un tiempo de 1°44”
de duracién y que contiene 31 movimien-
tos; la segunda composicién con un tiempo
de 2’42” y con 66 movimientos; y la tercera
composicién sonora con un tiempo de 2’377
y con una combinacién de 35 movimientos
programados.

Este trabajo cuenta con referencias arti-
culadas desde un imaginario sonoro local
Salasaka, pero la apropiacién e interpretacién
de las composiciones fueron diagramadas de
manera libre e intentando desmontarnos de
la construccién de una partitura tradicional.
Es un experimento que diagrama desde un
lenguaje computacional el sonido del territo-
rio, buscando el tiempo y el ritmo generado
por el “mirlo” y el “churupindu”, investigando
sobre las sonoridades tradicionales de Salasaka
y escuchando y viviendo el rito del sanar a
través del crear. A todas estas posibilidades
se las han anudado, combinado, destruido y
luego transformado en lo que hoy son los ejer-
cicios para la escultura sonora “Pukuy”.

La palabra kichwa PUKUY describe la
accién de soplar una flauta o el soplar que
realiza el hampikamayuk'® al enfermo para
quitar el mal. PUKUY adjetiva de manera co-
lectiva el ejercicio de curar soplando y ha sido
desde que conocimos sobre “la flauta que cura”
el motivo que impulsé nuestras actividades, el
didlogo, el confrontar temporalidades creati-

26

vas y dinamizar un espacio para la curacién a
través del compartir conocimientos.

El curar a partir de reconocer y compar-
tir conocimientos, se transformé en un ritual
colectivo y un ejercicio de integracién genera-
cional a partir de la dindmica de “Responsabi-
lidades Creativas en Conjunto” que permitié el
encuentro entre distintos creadores, valorando
la palabra sabia del amawta y transformdn-
dola en conocimiento nuevo. Es construir un
didlogo interior en Salasaka que se exteriorizé
con la decisién que tomé el amawta junto a los
talleristas de presentar el proyecto en el Museo
“La Casa del Portal”, un espacio simbdlico que
normalmente es inaccesible y que a nivel terri-
torial reivindicé la pertinencia social, cultural y
politica de sus sonoridades (Ver Figura 7).

7.Instalacién realizada en el Museo “La Casa del

Portal” de Ambato, fotografia de Juan Carlos
Leén (2017)

Generar estos encuentros territoriales entre
creadores salasakas y las propuestas para valorar
el conocimiento a través de escucharnos, es
“tomar en serio las epistemologias sonoras de
los pueblos y nacionalidades ancestrales, sin
invisibilizarlas, sin subalternizar” (Estévez:
2010, p. 72), este es el verdadero resultado que
se obtuvo con la construccién del proyecto

PUKUY / Soplo de Curacién.

Barriga, P. (28 febrero 1982). El hombre
que compraba todo. E/ Comercio,
Suplemento Cultural.

19 Curandero Tradicional y Ritual
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