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INTRODUCCION

Planteamiento del problema

Siempre senti una gran pasion por el poder de congregacion que las musicas populares ejercen
sobre las ciudades y sus dindmicas: Detroit y el techno; Chicago y el house; Leeds, Manchester
y Sheffield con el post-punk, synthpop y el sonido Madchester, respectivamente; Berlin con el
krautrock; Jamaica con el reggae y una América Latina unida por una cumbia diferenciada por
sus formas de vida y la multiculturalidad de cada nacién. La tecnocumbia en Ecuador es una
de las expresiones musicales con mayor popularidad y alcance de escucha, nutriéndose del
albazo, del pasacalle, del sanjuanito, de la bomba, incluso de la marimba esmeraldefia, esto
hablando en términos netamente ritmicos y sonoros. Ahora, sin dejar de lado la tradicion oral,
una que se acerca a nuestra objetivacion del romanticismo, la picardia y la celebracién (a veces
un tanto exagerada) de las desventuras y la adversidad, esa misma tecnocumbia se convierte en
una compleja manifestacion sociocultural que puede ser abordada en distintos frentes que

detallaré a lo largo del desarrollo de esta investigacion.

Recuerdo con claridad aquella crisis de 1999, cuando el sistema financiero de Ecuador sufrio
un colapso que propicié el cierre de bancos, la adopcion del délar como moneda oficial y el
posterior golpe de estado que por casi una década extendio la inestabilidad politica y un éxodo
migratorio de méas de un millén de personas huyendo hacia Europa y Estados Unidos para
buscar mejores condiciones de vida. Ese fue el estallido de esta musica que retratd con éxito
comercial el dolor de la separacion familiar, ese éxito comercial devino en un contingente de
himnos bailables que buscarian eludir aquel sufrimiento, transformandolo en fiestas populares
dentro y fuera del territorio, otorgando a sus representantes la condicion de idolos del pueblo y
a sus respectivas audiencias el gozo tan necesario en el sosiego de los tiempos que transcurrian.
Sin embargo, artistas, gestores y audiencias son atravesadas por peculiaridades que se
desprenden de ese ejercicio de hacer y escuchar una musica que ha venido de previos procesos
de significacion y resignificacion. Este es el punto de partida que trasciende el plano artistico
de la tecnocumbia ecuatoriana y la convierte en un cauce por donde discurren hechos, teorias
y conflictos que nos dibujan algunas ideas mas concretas de lo contrastante que puede llegar a

ser un fendmeno musical en un pequefio pais de Sudamérica.

1999 fue un afio de dicotomias en Ecuador, un afio de familias rotas y de artistas popularizando

una musica de baile que se reproducia en las calles de ciudades fracturadas, sitios que siempre



buscaban una identidad sonora capaz de congregarnos, algo que, visto desde un apartado
generalista e inconsciente, la tecnocumbia supo materializar. Una musica que tomo fuerza de
la globalizacion y de un sinnumero de realidades sociales, de maneras de hacer y
(posiblemente) percibir la musica sin prejuicios. El poder de congregacion que esta cumbia
“futurista™® ejerce en distintos sectores del pais nos permite evidenciar los acercamientos a esta
musica desde audiencias disimiles, gente con distintas posiciones, privilegios o apegos
culturales. De hecho, tengo maltiples recuerdos de haber asistido a celebraciones en las que la
tecnocumbia es el as bajo la manga de DJs y orquestas, una suerte de manifestacion social,
cultural e incluso econémica que toma forma en las distintas localidades bajo el amparo de
agrupaciones, solistas cantando sobre una pista o simples equipos de audio reproduciendo
discos caseros con una seleccién de lo mejor de esta fusién de ritmos ecuatorianos con
elementos electrdnicos de ese techno que se construy6 en las ruinas de una ciudad derrumbada

por la industria.

Preguntas de investigacion

¢De qué manera la tecnocumbia se ha ido convirtiendo en un medio de expresion populary, a
su vez, de continuas reformulaciones sociales en Ecuador? ¢Cudl es el papel de la tecnocumbia
en las dinamicas de posicion y lucha social y cdmo es que esta musica atraviesa a distintos

sectores sociales?

Hipotesis

En la adaptacion de algunos elementos del techno a la musica tradicional ecuatoriana, distintas
voces encontraron un discurso disruptivo a las practicas musicales habituales, generando un
movimiento similar al ocurrido en la Ciudad del Motor y poniendo en evidencia otras
estructuras artisticas que subyacen a una manera particular de hacer masica y de instaurarlas
en distintas audiencias hasta llegar a generar dindmicas de posicion y lucha social. La
tecnocumbia es reconocida como un fendmeno cultural que llego a posicionarse en multiples
espacios de escucha sin someterse a procesos de validacion (en algunos casos). Aquella musica

parte de una necesidad de los mismos artistas de apropiarse de una determinada construccion

1 En el segundo apartado del segundo capitulo haré una exploracion de la relacion del techno de Detroit, un género
musical asociado al futurismo, con la tecnocumbia ecuatoriana. De esta relacion parte esta forma de enunciacién
que planteo en estas lineas.



de musica nacional para convertirla en un lenguaje popular que trascienda los hermetismos de
ciertas audiencias y otorgue una nueva significacion a un cancionero que lucha por perdurar al
paso del tiempo y a los constantes cambios sociales como aquellos suscitados en la misma
Crisis del 99 y en esos hechos que se impusieron como la génesis de esta importante expresion

musical.

Objetivos

Objetivo general

Desarrollar una investigacion que indague la profunda relacién de la tecnocumbia con las

dinamicas de posicién y lucha social, su interaccion y su mutua influencia.

Obijetivos especificos

— Presentar un documento que, al escuchar las voces de artistas y gente vinculada al sector
musical, sirva como herramienta para indagar las varias problematicas que atraviesa
Ecuador a la hora de consolidar sus diversidades culturales.

— Evidenciar los testimonios de las voces, en momentos silenciadas, de los creadores y
principales participantes de la escena de la tecnocumbia en Ecuador y sus aportaciones
al desarrollo de una cultura popular local.

— Indagar, desde el pensamiento critico, las posibles demostraciones de rebeldia de las
voces de las periferias, las resignificaciones de un sentido nacional y las musicas
populares como formas de expresion colectiva y de reconstruccion del tejido social.

— Poner en contexto y problematizar los fendémenos de aproximacién a la tecnocumbia de

audiencias consideradas como ajenas a la escena.

Estado del arte y marco teérico

Para empezar, revisando el texto Metéforas de la vida cotidiana de Lakoff y Johnson (1980),
me surgio la interrogante en torno al techno y al uso del término como un prefijo metaforico
con capacidad de moldear y brindar otros significados a un género musical, “tecnificandolo”
en un sentido artistico-estético y complejizando su significado en un sentido social. Ese “tecno”

que compone la palabra tecnocumbia podria terminar de constituir una muy acertada version



del techno adaptada a un imaginario mas propio de nuestro contexto, uno similar en luchas
socio-raciales, pero que de forma practica funciona como una antitesis en cuanto a la corriente
musical nacida en Detroit y a la forma en la que ese sonido se instaur6 en otras geografias como
en Alemania, por ejemplo. Esta articulacion de conceptos, que va de la mano de la cotidianidad,
constituye lo que estos autores mencionan como la definicién de nuestras realidades y este

sistema conceptual puede ser visto como metaférico:

Los conceptos que rigen nuestro pensamiento no son simplemente asunto del intelecto. Rigen también
nuestro funcionamiento cotidiano, hasta los detalles mas mundanos. Nuestros conceptos estructuran lo
que percibimos, cdmo nos movemos en el mundo, la manera en que nos relacionamos con otras personas.
Asi que nuestro sistema conceptual desempefia un papel central en la definicion de nuestras realidades
cotidianas. Si estamos en lo cierto al sugerir que nuestro sistema conceptual es en gran medida
metaférico, la manera en que pensamos, lo que experimentamos y lo que hacemos cada dia también es

en gran medida cosa de metaforas (Lakoff & Johnson, 1980, pag. 39).

Pero entonces, ¢qué es la tecnocumbia y como se forma para adquirir, de manera detallada,
esta dimension metaforica més alla del prefijo? Al tratarse de una investigacion que gira en
torno a este género musical, debo sefialar, de manera descriptiva, que la tecnocumbia es un
género ampliamente difundido en América Latina y que toma como posible punto de partida,

incluso para llamarse de esta forma, a la cancion de 1994 de Selena titulada Techno Cumbia.

En un articulo de Ramiro Burr publicado en la revista Billboard, se menciona que «durante su
apogeo, Selena establecié una de las primeras plantillas para las fusiones pop-cumbia-rap con
su éxito "Techno Cumbia”, producido por A.B. Quintanilla para el tour de force Amor
Prohibido de 1994» (Burr, 2003, pag. 23).

De esta manera, transportandonos al contexto ecuatoriano, géneros como el albazo y el
sanjuanito constituyen esa fusion musical que dio origen a la tecnocumbia al mezclarse con
instrumentos electronicos y, en este contexto, hablando de puntos estéticos similares con el
techno, pero en cierto sentido contrastantes, Juan Mullo Sandoval? (2009) en su libro Musica
Patrimonial del Ecuador menciona el efecto de “desvirtuacion” en las melodias antiguas
(heterométricas) que ejercieron los compositores y productores al adaptarlas a la tecnocumbia
en compases binarios. También, el autor apunta a un proceso de occidentalizacion y

modernizacion de los ritmos y melodias indigenas, asi como a una binarizacion de la musica

2 Juan Mullo Sandoval es un reconocido escritor, etnomusicologo y compositor quitefio. Ha escrito libros que han
sido publicados en Espafia, México, Cuba y Colombia. Recientemente, en 2021, recibié la condecoracion de la
Asamblea Nacional de la Republica del Ecuador "a la carrera educativa y cultural.


https://youtu.be/UX3qQyZxEYM

nacional mestiza que sirve a la estructura de baile (Mullo, 2009, pag. 78). Estas logicas de
mestizaje, segun el mismo autor, podrian encajar en un proceso de occidentalizacion
promovido por grupos politicos asociados a una identidad global latinoamericana. Todo este
desarrollo que inicia en las décadas de los sesenta y setenta toma como punto de partida la
modernizacion del Estado ecuatoriano, la migracion a los centros urbanos, la industrializacion,
el boom del petréleo, la Reforma Agraria, el auge de los medios masivos de comunicacion, el
crecimiento tecnoldgico capitalista, el libre mercado y el neoliberalismo en un contexto
especialmente enfocado en los sectores indigenas, en los cambios en la base de su economia

de corte campesino y en su cultura.

Dentro de todo este contexto, creo que es necesario denotar que la idea de los géneros musicales
0 categorizaciones tiene una estrecha relacion con la division de clases, resaltando que las
musicas populares en Ecuador, desde sus inicios, siempre fueron vistas con recelo desde las
élites culturales. En el siglo XIX, menciona Juan Mullo Sandoval, los bailes de salén (minue,
cuadrilla, vals, mazurca ...) practicados por la oligarquia criolla, respondian a esta division y a
un proceso de secularizacion de la sociedad republicana y su separacion del dominio de las
artes religiosas hacia finales de la Coloniay comienzos de la Republica (Mullo, 2009, pag. 30).
Y contintia haciendo mencidn que esta sucesion de hechos promovi6é una esfera que impulsé
la difusion de una “musica aristocratica” (posteriormente se denominaria “musica nacional’)
que buscaba diferenciarse de la “musica indigena” (Mullo, 2009, pag. 30). Podemos decir que
estos procesos de absorcién musical o transculturacion llevan instaurados en Ecuador incluso
antes del régimen espafiol, pero, desde finales del siglo XIX y durante todo el siglo XX, estas
transferencias entrarian en una forma de mestizaje sonoro de géneros musicales europeos,

estadounidenses y latinoamericanos.

Ahora bien, remontandose a afios mas recientes que preceden a mi objeto de estudio,
particularmente al cierre de la primera década del siglo XXI con la publicacion de Musica
patrimonial del Ecuador (2009) y, desde lo que Juan Mullo Sandoval menciona como “los
sectores sociales marginales”, emergen discusiones sobre una escena que podria entenderse
como uno de los antecesores directos de la tecnocumbia ecuatoriana, una musica que también
fue rechazada por la clase alta y que reflejaba una identidad sonora influenciada por el éxito de
Julio Jaramillo. Este hecho incitd a que parte de la musica popular tradicional se incline a

convertirse en lo que se conoce como masica rockolera, algo que incluso lleg6 a transformar a


https://youtu.be/t5Y1-pcLN0o

los pasillos en una suerte de estilo “arrabalero” que toma como referencia a Olimpo Cardenas®
(Mullo, 2009, pag. 75). Este género, la musica rockolera, deja a un lado el tinte tradicional,
indigenista y romantico de la historia musical del pais para dar un giro hacia una vision mas
urbana, ecléctica y cotidiana que otorga una particularidad interpretativa con capacidad de

fundirse con ese otro fendmeno surgido en Per(, la denominada musica chichera.

Otro aspecto en el cual confluyen estas corrientes es en las tematicas que se manejan en sus
letras: abandono, traicién, conflictos amorosos, marginalidad y desarraigo. Desde aqui,
Ecuador y Per( tendran una historia paralela en cuanto al auge de estas musicas y el nacimiento
de la tecnocumbia. Ya para el cambio de siglo, y de acuerdo con testimonios de los propios

musicos encasillados en la masica rockolera como Segundo Rosero, el paso a la tecnocumbia

se da debido al crecimiento en la aceptacion del publico a este nuevo ejercicio que nace del
tex-mex, la cumbia colombiana, el propio género hecho en Perq, la interculturalidad, la crisis
de 1999 y una tecnificacion instrumental asociada a una manera mas “formal” de hacer musica

fundamentada en la estandarizacion binaria de las heterométricas indigenas.

Pero, si latecnocumbia nace de una légica marginal, ;como llega a consagrarse como un género
de posible aceptacion masiva, capaz de convertir a sus exponentes en figuras masivas y
mediaticas? ¢Qué hace que la gente, aparentemente, en todos sus estratos, se identifique con
ese sonido y con sus letras? Tal vez, en una primera mirada, aquello que diluy6 la fragil
estructura social en un Ecuador ahogado en una profunda crisis que se gesté por casi una década
y que concluyé con la instauracion de un feriado bancario, el caos del sistema financiero y el
posterior cierre de 17 bancos y mas de 40 instituciones financieras. La llamada Crisis del 99
ocasion6 un fendmeno de emigracion masiva (cerca de 3 millones de ecuatorianos), suicidios
y una tasa de desempleo que llegé al 65%. Bajo este contexto, seria facil decir que un
cancionero arraigado a un panorama completamente negativo llegaria a calar masivamente en
un territorio que necesitaba una valvula de escape y que, de cierta forma, la encontré en los
ritmos y en las inquietantes liricas que reflejaban la tension de todas las consecuencias sociales
que trajo consigo aquella debacle econdmicay financiera. De cualquier forma, no hay que dejar
a un lado la particularidad conflictiva de la tecnocumbia y que, tal como se ha apuntado en los
primeros parrafos de estos antecedentes, las musicas populares en Ecuador suelen estar

sometidas a procesos de escrutinio desde las élites culturales.

% Originario de Vinces, provincia de Los Rios, Olimpo Cardenas fue un reconocido intérprete ecuatoriano que
recorrio con su repertorio desde boleros hasta yaravies. Se lo lleg6 a considerar, al igual que a Julio Jaramillo, uno
de los grandes del pasillo.


https://youtu.be/RMYbZuNaDf0
https://youtu.be/zcssVaJwso4

En este punto veo bastante practico abordar los dos opuestos escenarios por donde transita mi
objeto de estudio, la “mdusica popular ecuatoriana” y lo que se ha venido llamando como
“mausica nacional”, una corriente que, en el texto La Musica Nacional: Identidad, Mestizaje y
Migracién en el Ecuador de Ketty Wong* (2013), se asocia a formas particulares de hacer
musica y de consumirla. En su investigacion, la autora utiliza estas categorizaciones para
subrayar los varios géneros producidos y consumidos por los sectores populares en Ecuador,
refiriéndose a la masica popular ecuatoriana, frente a esa musica nacional atravesada por el
elitismo como el pasillo, los albazos y los pasacalles (Wong, 2013, pag. 180). Entonces, segun
estas categorias, ¢se podria decir que mi investigacion circula entre una “musica elitizada” y

otra “subalternizada?

Ese dialogo o, mejor dicho, ese conflicto, desde mi punto de vista, ha generado estas nuevas
formas de expresion y una distintiva vision-audicion del mundo que surge en si desde esta
especie de disputa que se plasma en una mdsica que se contrapone a las particulares
apropiaciones de sectores especificos y que, sin embargo, se inclina a dar una representatividad
a colectivos y audiencias marginadas. Desde aqui, facilmente se empiezan a distinguir los
planteamientos de Lakoff y Johnson respecto a la creacion de estructuras conceptuales que

definen nuestras realidades cotidianas, nuestros pensamientos y experiencias.

Por ejemplo, es interesante que, en el caso peruano, la tecnocumbia haya sido acogida por todas
las audiencias cuando entr6 al mercado siendo una escena musical proveniente de la cultura
criolla costefia, caracterizado por la “desandinizacion” (el abandono del huayno de la Sierra
central), la sensualidad de sus exponentes mujeres, la globalizacion y la masividad en los
medios de comunicacion (Tantalean Pinilla, 2016). La supuesta masiva aceptacion del género
y su presencia en diferentes estratos sociales tendria su ruptura cuando se empezo a tefiir de un
tono andino (volviendo a lo que trataba de evitar) y por ende de una connotacion negativa; de
esta forma, la linea peruana que separa la tecnocumbia de la musica chicha se desvanece y esa
apertura inicial pasa a convertirse en una restriccion y discriminacion expresada en burlas y

sancion social (Quispe Lazaro, 2014, pag. 5).

Este panorama, similar al contexto ecuatoriano, me hace pensar, ¢;qué problema tiene esa
“andinizacion”™? ;Qué asociamos a los Andes? Y, no menos importante, ;qué tecnocumbia

aceptamos la mayoria de las audiencias? Tal vez, para responder estas preguntas, sea necesario

4 Ketty Wongs es profesora de musicologia y etnomusicologia en la Universidad de Kansas, impartiendo clases
de historia de la muUsica europea, latinoamericana y culturas del mundo.
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profundizar en algunas ideas en torno a la racializacion mas que a la clase porque, al parecer,
la segregacion de un estilo de masica especifico tiene mayor asociacion con un concepto racial
que de posicion econdmica. O, quizas, este cuestionamiento se integre mejor al reconocimiento
de una estructura permanente de enclasamiento y racializacion, las clases y las razas articulando
divisiones en ese modelo global de la actual colonialidad del poder que Anibal Quijano describe
a la perfeccion como “la produccion de nuevas identidades historicas y categorias basicas de

las relaciones de dominacion” (Quijano, 2014, pag. 757).

El fenomeno de “andinizacion” y rechazo de la tecnocumbia cae en un interesante apartado de
discriminacion socio-racial y posterior exclusion, una problematica instaurada por el
colonialismo/capitalismo de una industria musical que instaura pautas de consumo en funcion
de sus intereses y que puede posicionar de ciertas formas al indigena andino como un producto
a ser comercializado en un mercado mayoritariamente dirigido a blancos y mestizos, validando
sus cosmovisiones de maneras exotizantes o bajo representaciones blangqueadas. Aqui, la clase
queda en un segundo plano como factor determinante para subordinar a un artista, sin embargo,
creo que debo ahondar mas en estas l6gicas raciales que construyen un sinnumero de
cuestionamientos relacionados a la validacion de la musica dependiendo del color de piel de

quien la haga.

En esta linea, Ana Maria Ochoa plantea algunas variables determinantes posteriores al
nacimiento de la “musica del mundo” que influyen en la estructuracién de estas relaciones de
dominacion: por un lado, desde un punto de vista positivo, la diversidad sonora; el surgimiento
de nuevos procesos de indigenizacion; y la construccion de alternativas para culturas
desposeidas a través de la movilizacion sonora. Mientras que desde una perspectiva contraria
se teme al incremento de las relaciones de desigualdad entre productores del primer mundo y
mausicas del tercer mundo; y problemas de apropiacién musical y de hibridaciones desiguales
al momento de intentar adquirir una definicioén estética, ideolégica e incluso econémica
(Ochoa, 2003, pag. 34). Es importante reconocer la importancia del nacimiento de la categoria
“musica del mundo” para promover la escucha de la diversidad sonora del planeta, aunque,
como Ana Maria Ochoa lo menciona, esta categorizacion nos condujo a la produccion de
ciertos problemas relacionados a un consumo musical regulado por una légica de negocio de

la mdsica que, hay que reconocer, en un pais como Ecuador tiene sus matices por no cefiirse
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del todo a las regulaciones de un mercado estructurado por grandes compafiias discograficas

y/o sellos independientes®.

En la busqueda de respuestas a algunas interrogantes, temo decir que momentaneamente se han
generado otras y, en un sentido primario, desde la teoria, me gustaria tratar de responder ésta:
¢desde qué sectores provendria un rechazo a la tecnocumbia en Ecuador y a qué se podria deber
dicha manifestacion? En el apartado anterior se menciona que este género, al menos en Perd,
tuvo una acogida inicialmente masiva y que, eventualmente, pasé a un estado de segregacion
racial y social que Gonzalo Portocarrero problematiza como un entrecruce entre sensibilidad
estética y racismo impregnado, es decir: “lo estético seria un motivo que esconderia una
apreciacion claramente racista detrds de él1” (Portocarrero, 2007, pdg. 12). Aqui, estimo
conveniente puntualizar un proceso de segregacion hegemdnica, si bien la tecnocumbia se
masifico cuando fue expuesta por artistas con ciertas caracteristicas, empez6 a perder su valor
cuando fue retratada por artistas que ya no representaban los canones de una industria
excluyente. Quizas, es oportuno recorrer como una guia las lineas que Ana Maria Ochoa escribe
acerca de la transculturacion sonica en América Latina, algo que nos puede servir para
encontrar ciertas respuestas; en ese sentido, en su articulo de 2006, la autora menciona lo que
podria ser un interesante punto de partida para entender estos procesos de aceptacion y posterior
rechazo. En primer lugar, dentro de lo que aqui se nombra como “procesos de
recontextualizacion”, intervienen “intereses, discursos y practicas de lo que historicamente se
han considerado musicas tradicionales al lado y a menudo en interaccion con el surgimiento de

nuevos géneros musicales populares” (Ochoa, 2006, pag. 805).

Desde aqui, estimo que esos intereses, discursos y practicas estan sujetos a formas
determinadas de asimilar estas musicas en funcion de nuestras proveniencias y de cdmo hemos
sido criados; de esta forma, estas musicas a las que Ilamamos populares no hacen mas que partir
de nuevas formas de lenguaje y de interpretacién, pero que lamentablemente tienden a caer en
lecturas de invalidacion y de mal gusto, asociandolas a la clase baja y vulgar (Ochoa, 2006,
pag. 806). Para soportar mas esta orilla tedrica, creo preciso recurrir a las puntualizaciones de
Anibal Quijano sobre una “teoria histoérica de la clasificacién social” en la que se proponen

procesos a largo plazo de disputas de control y posteriores configuraciones de patrones de

® Uno de los resultados de la crisis de 1999 en Ecuador fue la desarticulacién de la industria musical. En los
ultimos afios de aquella década, todas las casas discograficas que tenian oficinas en el pais decidieron cerrar y ya
para el afio 2000, todo el negocio de la mUsica se manejaba en un contexto de informalidad que abordaré en los
proximos capitulos.

12



distribucion de poder centradas en relaciones de explotacion-dominacion-conflicto entre la
poblacién (Quijano, 2014, pag. 289).

En esta misma linea, la articulacion del concepto de poder se da en un complejo espacio social,
uno que no termina de estar del todo articulado en los términos que el mismo Quijano plantea:
trabajo, naturaleza, sexo, subjetividad y autoridad. Como resultado a estos postulados,
propongo las siguientes interrogantes y una posible respuesta: ;como en una industria musical
ecuatoriana que nunca lleg6 a consolidarse® pueden existir roles de control de trabajo, sexo,
subjetividad y autoridad? O, en otras palabras, ;,como se plantea una clasificacion social si en
la practica no existen esas mallas de relaciones de explotacion-dominacién-conflicto
transformadas en relaciones de artistas y discogréficas disputando el control del trabajo y la
produccidn? La respuesta: considerando que en la cadena de produccion no existen demasiados
intermediarios, esta disputa se da de forma directa entre los propios artistas y productores, sus

respectivos privilegios, y las audiencias con sus respectivos procesos de valoracion.

Sumada a estos mismos planteamientos, la perspectiva tedrico-metodoldgica de Pierre
Bourdieu interpretada por Gilberto Giménez me conduce a distinguir esa cualidad estructurante
y dinamizadora de los espacios sociales actuando como sistemas de posiciones sujetos a las
distancias que generan esas lineas de clasificacion descritas por Anibal Quijano: trabajo, género
y raza (Quijano, 2014, pag. 312). Asimismo, parafraseando al Dr. Giménez, y completando la
idea del sistema de posiciones, el valor de una posicion esta sujeto a la distancia que la separa
de otras posiciones inferiores o superiores, otorgando a este concepto la caracteristica de ser

un sistema de “diferencias sociales jerarquizadas” (Giménez, 2002, pag. 6).

Pero ¢;como llevamos estos conceptos al campo practico de nuestro objeto de estudio?
Previamente ya habia mencionado ese valor metaforico de la tecnocumbia, incluso como un
espacio social, y esto nos devuelve a esos centros de disputa conformados por artistas-
productores y audiencias que han adoptado ese sistema de clasificacion social en virtud de sus

propios beneficios y preferencias, con la colonialidad del poder como su eje de funcion y

% Si bien no existen suficientes registros académicos que avalen esta afirmacion, hay algunos articulos publicados
en distintos portales digitales que sustentan el estado de la industria musical ecuatoriana, el de mayor rigor es uno
publicado el 13 de enero de 2013 en Cartén Piedra, la revista de arte y cultura de Diario el Telégrafo. En este texto
escrito por Javier Lopez y titulado La no industria musical en Ecuador: hacia la recuperacion de un paciente
terminal, se explora el desarrollo del negocio de la musica en el pais desde mediados del siglo XX, delimitando
aquellos hitos que complicaron la consolidacidn de una industriay la sumieron, de cierta forma, en la informalidad
y en la carencia de un engranaje que articule y potencie el trabajo artistico nacional frente a los mercados
internacionales (Lopez Narvéez, 2013).
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articulacion, en otras palabras, tanto artistas-productores (incluyendo sus procesos de creacion-
produccién y asociacion con otros artistas-productores similares) como audiencias
(previamente ya clasificadas socialmente) generan grupos sociales diferenciados y jerarquicos
en un estructura dinamica y heterogénea, contradictoria y conflictiva; como Quijano lo postula:
“las relaciones de poder no son, no pueden ser, una suerte de nichos estructurales preexistentes,
en donde las gentes son distribuidas, y de los cuales asumen tales o cuales caracteristicas y se
comportan o deben comportarse acordemente” (Quijano, 2014, pag. 313). Creo que también es
preciso acotar que los artistas, por un evidente proceso de clasificacion previa, llegan a tener
un delimitante que ya condiciona su valor como artistas (separandolos de las caracteristicas

estéticas de su arte) y su posicién en estas complejas esferas en conflicto.

Para terminar este primer acercamiento tedrico, preciso enmarcar mi objeto de estudio en esta

frase de Martin Stokes que encontré en un texto de Julio Mendivil:

La musica estd intensamente vinculada a la propagacion de clasificaciones dominantes y ha sido una

herramienta en las manos de los nuevos estados de los paises en vias de desarrollo o, mejor dicho, de las

clases que poseen la posicion mas elevada en esas nuevas formaciones (sociales) (Stokes, 1994).

Precisamente estas palabras, que complementan a la perfeccion las lineas de Quijano y
Giménez, son capaces de contener esa inmanente relacion de las musicas con sus territorios o,
en términos mas practicos, con las construcciones de esos aparatos ideoldgicos llamados
estados. Si bien la musica y el territorio tienen un vinculo que de cierta forma se ha hecho
cotidiano, funcional a la forma comun de clasificar las masicas que escuchamos o de asociarlas
a representaciones culturales especificas como en el caso de la tecnocumbia que se arraiga a
un sentimiento de afioranza a nuestra tierra en el sentido de extrafar el hogar, la musica, para
el estado-nacion, es un artilugio. Como lo menciona Julio Mendivil, “toda politica cultural es,
por naturaleza, normativa y, por tanto, excluyente de todo aquello que se aleja del canon
establecido como valido” (Mendivil, 2020, pég. 98).

Esto Gltimo, como ya vimos en lineas previas, se ajusta perfectamente a los postulados de Ketty
Wong y Juan Mullo Sandoval respecto a lo que encaja en la categoria de musica nacional y a
lo que se aleja de aquella vertiente purista para convertirse en la categoria antagonica: musica
popular ecuatoriana. Esto me lleva a retomar el trabajo de Mendivil, particularmente me dirijo
a la idea que plantea de los aportes intelectuales y académicos, mas alla de los gobiernos de
turno, en la proliferacién y perpetuacion de estos discursos nacionalistas, un vuelco a mirar a

aquellas musicas populares y tradicionales para transformarlas en emblemas y reminiscencias
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de un pasado idealizado (Mendivil, 2020, pag. 98). Y, es aqui donde me cuestiono, ¢;por qué
los procesos nacionalistas, en todas sus esferas, no son capaces de abrazar las divergencias?
Brevemente me entristece responder que quizas, y especificamente en el caso ecuatoriano, es
porque para nosotros nunca existi0 una amenaza foranea real (un requerimiento para los
nacionalismos) mas alla del propio colonialismo en si. Aqui, la amenaza somos nosotros, el
otro, “aquel que no me representa” o “con el que no me identifico” y que por tal motivo no
puede formar parte de un proceso que ha pasado a ser una lucha mas individual, destinada a
crear espacios y manifestaciones excluyentes, algo que se aleja totalmente de la colectividad y
el respeto a las diferencias. Por ahora, para continuar con estas lineas, hago un cierre transitorio
a esta entrega de antecedentes y teorias que dara paso al desarrollo de los elementos especificos

que componen la estructura capitular de esta investigacion.

Metodologia, interlocutores y contenido

Metodologia

Este trabajo de investigacion etnografica se fundamenta en la observacion, la escucha y la
recoleccidn de hechos y algunos relatos subyacentes a mi objeto de estudio. En ese sentido, me
gustaria resaltar que esta inclinacién a la labor etnogréfica puede verse como una blsqueda
interior o un proceso personal de teorizaciones, analisis critico y reflexiones en torno a una
escena musical ecuatoriana en constante dinamismo, capaz de generar nuevas realidades para
las personas que la componen y se involucran. Es importante mencionar que, para esta
investigacion, el término escena es utilizado como una categoria de delimitacion de las
practicas asociadas a las distintas expresiones musicales, escena de la tecnocumbia, de manera
especifica. Esta delimitacion, para fines practicos, conglomera a artistas, productores, gestores,
audiencias y demas actores que forman parte y se interrelacionan en este entorno musical

ecuatoriano.

Ahora, después de esta breve acotacion y hablando particularmente del método en si, la
observacion ha sido una herramienta anclada a mis afios de espectador y a la posterior

intervencion de mi faceta de gestor dentro del sector’. Bajo estas precisiones, las observaciones

" Como gestor cultural he trabajado de cerca con varias escenas musicales de Ecuador. Asimismo, he sido parte
de la planta docente de 2 instituciones de educacion superior impartiendo asignatura de Gestion de la MUsica, este
hecho me ha permitido involucrar en el estudio e investigacion de la situacion en varios periodos de la historia del
pais. Adicionalmente, en el rol de gestor, mantuve una estrecha relacidn con artistas y llegué a producir mas de
50 conciertos, muchos de los cuales cuentan con un respaldo audiovisual disponible pdblicamente.
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y vivencias tienen el potencial de convertirse en una gran cantidad de informacion y datos
coyunturales funcionales para un meticuloso trabajo de andlisis e interpretacion respaldado por

fuentes bibliograficas.

Por otro lado, la escuchay la recopilacion de testimonios a través de entrevistas, conversaciones
informales, un grupo focal y una busqueda de comentarios y reacciones en espacios digitales
seran los pilares para la sustentacion de ese aparato de analisis y reflexién que pongo de
manifiesto. Si bien ya he tenido acercamientos testimoniales, ninguno se ha materializado en
algn formato grabado que me permita posicionar en los debidos detalles de una investigacion

rigurosa, que tome como base a grupos sociales determinados.

A continuacién, me gustaria detallar algunas especificidades de un trabajo de campo que,
reitero, se potencia con relatos e intervenciones de participantes de la tecnocumbia, gente que
vivid desde adentro la explosion del género, su masificacion, su denigracion o validacion,

subjetivacion e ineludible desarrollo:

— De noviembre 2021 a febrero 2022: en esta primera instancia del trabajo de campo se
realizaron entrevistas a cinco de los méas reconocidos artistas de tecnocumbia de
Ecuador: Hipatia Balseca, Francisco Manobanda, Jaime Enrique Aymara, Nelly Janeth
y Cecy Narvéez.

— Durante el mismo periodo de tiempo se intento entrevistar a Jordana Doylet (artista),
Katty Egas (artista), Betty Lu (artista) y Anibal Machado (agente y Gerente de La
Herencia Musical, empresa que maneja a artistas y grupos de tecnocumbia como Tierra
Canela), sin embargo, ninguna de estas entrevistas se pudo concretar por conflictos de
tiempo y algunas respuestas contrarias al deseo de conversar acerca del tema.

— La intencion de construir estos dialogos, lejos de crear generalizaciones desde las
impresiones de los artistas, es dar un espacio en la academia a unas cuantas voces para
que, desde sus diferencias, nos cuenten cdmo viven la musica y la tecnocumbia en
particular.

— De julio 2022 a septiembre 2022: esta segunda instancia del trabajo de campo me
condujo a hacer, en una primera etapa, una indagacion en espacios digitales para
encontrar algunas reacciones en torno a la tecnocumbia, sus artistas y, sobre todo, a
coémo se la estd consumiendo en estos ultimos afios. No me atreveria a decir que esta
parte del trabajo es una etnografia digital ya que su alcance no esta completamente

cefiido a un estudio estricto de comunidades virtuales. Asimismo, para esta exploracion
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no se utilizaron herramientas de analisis de datos cualitativos, sino que se prefirié hacer
una especie de observacion participante con algunos internautas de sitios especificos.
Por ejemplo, esta etapa me llevo a encontrar a un colectivo de lideres de opinién, los
Resentidxs Sociables, que, usando a Facebook como su principal herramienta, armaron
un podcast que debatia acerca del consumo de tecnocumbia en circuitos ajenos a los de
su origen. Sus perfiles y publicaciones congregan a centenares de personas que
interacttan y emiten comentarios y distintas reacciones que avivan la discusion a través
de diferentes posicionamientos, en su mayoria favorables a las opiniones vertidas por
estas figuras. En una segunda etapa derivada de esta exploracion digital, armé un grupo
focal en el cual compartimos ideas sobre la tecnocumbia, sus origenes y su desarrollo.
Este espacio reunié a Cristian Danilo, comunicador; Edgar Castellanos, musico,
disefiador y gestor cultural; Maria Fernanda Silva, musica y profesora de canto; Emilia
Bahamonde, mdsica e investigadora; Pablo Davila, productor musical; y José Cruz,
productor de eventos. Se intentd que los dos integrantes de Resentidxs Sociables con
los que conversé previamente formen parte del grupo focal, pero desafortunadamente
Sus ocupaciones no permitieron su presencia. Sin embargo, el debate que generd este
encuentro devino en algunos postulados que se plasman en el segundo y tercer capitulo
de este trabajo.

Por altimo, y no menos importante, como una estrategia transversal a esta investigacion,
mantuve conversaciones informales con amigos, gente cercana y conocidos. Estos
diadlogos sentaron una base para considerar las diferentes opiniones que se generan
desde la escucha y visualizacion de la tecnocumbia ecuatoriana en sus distintos
formatos y en sus distintos niveles de aprehension por parte de gente que puede o no
puede ser catalogada como audiencias. Todas estas interlocuciones ayudaron a dar

forma al segundo capitulo de este texto.

En si, como se ha podido apreciar a lo largo de este primer inciso metodoldgico, tanto la

observacion participante como la escucha han sido las técnicas base de un proceso investigativo

que siempre ha estado latente en mis objetivos profesionales, considerando lo gratificante que

es compartir las experiencias de formacion y crecimiento de los artistas y de las audiencias.

Muchos de los relatos y experiencias aqui documentados tienen un significado que debe

prevalecer al paso del tiempo y a la muy posible falta de reconocimiento y sesgo interpretativo.
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Interlocutores y contenido

Para que este trabajo tenga un apartado mas grafico e interactivo, con fines didacticos, he
decidido incluir una infografia que facilitara al lector a adentrarse en la mdsica y en algunas
referencias visuales que constituyen este recorrido investigativo. Cabe recalcar que los aportes
de los artistas atraviesan, casi en su totalidad, los tres capitulos principales de esta
investigacion. Mientras que las opiniones recabadas en la busqueda digital, la entrevista con
Resentidxs Sociables, el grupo focal y las conversaciones informales constituyen gran parte de

los capitulos dos y tres.

Con esta extension de la metodologia busco esclarecer como, en funciéon de una busqueda
narrativa coherente, articulé esta tesis y dispuse del contenido a favor de que la lectura y el
proceso personal, transversal a estas lineas, tengan el mayor rigor posible. Recomiendo hacer
clic en cada parte de la infografia que tiene un cursor para acceder a contenido audiovisual
adicional y, de la misma manera, a lo largo del texto se encuentran hipervinculos que
enriquecen y expanden la experiencia. Las referencias de las fotografias se encuentran en una

nota al pie al final de la infografia y en los anexos en la parte final.

Interlocutores -

Artistas de Tecnocumbia

B Hipatia Balseca

\ | / Artista con mas de 26 afios de
- trayectoria, originaria de la
provincia de Pichincha.

/
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https://youtu.be/JztGPk2rX8Y

B [rancisco Manobanda

\ | / Lider de Los Conquistadores.
- Artista con mas de 38 afnos de
trayectoria, originario de la
provincia de Tungurahua.

/

B J2ime Enrique Aymara

\ | / Artista con 35 afios de
- trayectoria, originario de la
/ provincia de Pichincha.

B \clly Janeth

\ | / Artista con 18 afios de
- trayectoria, originaria de la
V4 provincia de Chimborazo.

BEEE Cecy Narviez

\ | / Artista con 23 afios de
-— trayectoria, originaria de la
/ provincia de Tungurahua y

radicada en Quito.
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https://youtu.be/S3kqfo8DlsY
https://youtu.be/TQyWOWTLvhw
https://youtu.be/-u95l-T-hrE
https://youtu.be/MDeGTZvS_uc

Interlocutores

Resentidxs Sociables
Grupo Focal

B Resentidxs Sociables

\ | / Descripcion de su pagina de
- Facebook: "Hartos ya de estar

/7 hartos, decidimos criticar para
luego actuar. Vos calla ve
hipster".

B Edgar Castellanos

Musico, disenador y gestor
cultural. Fundador e integrante
de Mama Vudu, banda con 30
afios de trayectoria.

B Cristian Danilo

Productor radiofonico y
audiovisual, gestor cultural,
cocreador de la plataforma
Polusonora.

B Maria Fernanda Silva

Docente y Jefa del Area de
Canto en el Conservatorio
Superior Nacional de Musica del
Ecuador.



https://fb.watch/l0CwUzQftf/

B Emilia Bahamonde

Musica, investigadora y gestora
cultural, creadora de la
plataforma Musexplat.

B Pablo Davila

Musico y productor, fundador e
integrante de Tonicamo, banda
quitena de synth-pop.

B José Cruz

Agente, gestor cultural y
productor de eventos, ha
vendido mas de 120 conciertos
en Estados Unidos/Europa y 600
conciertos en Ecuador.

8 Esta infografia contiene las siguientes fuentes:

Fotografia 1: Hipatia Balseca. Fuente: Pagina de Facebook de la artista.
Fotografia 2: Francisco Manobanda. Fuente: Pagina de Facebook del artista.
Fotografia 3: Jaime Enrique Aymara. Fuente: Pagina web de Mis Bandas Nacionales.
Fotografia 4: Nelly Janeth. Fuente: Entrada web de Musexplat.

Fotografia 5: Cecy Narvéez. Fuente: P4gina de Facebook de la artista.
llustracion 1: Resentidxs Sociables. Fuente: Pagina de Facebook del colectivo.
Fotografia 6: Edgar Castellanos. Fuente: Perfil de Facebook.

Fotografia 7: Cristian Danilo. Fuente: Perfil de Facebook.

Fotografia 8: Maria Fernanda Silva. Fuente: Perfil de Facebook.

Fotografia 9: Emilia Bahamonde. Fuente: Perfil de Facebook.

Fotografia 10: Pablo Davila. Fuente: Perfil de Facebook.

Fotografia 11: José Cruz. Fuente: Perfil de Facebook.
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EL TECNO EN LA NACION: LAS OTRAS MUSICAS EN LA MUSICA
ECUATORIANA. DESARMANDO LOS
CONVENCIONALISMOS/NACIONALISMOS

Para entender este capitulo, considero preciso hacer unas cuantas consideraciones estructurales,
sobre todo apuntando que el recorrido de apartados y subapartados esta sujeto a una cronologia
y logica narrativas que permitiran al lector adentrarse en algunos acontecimientos que
promovieron la gestacion de lo que hasta ahora se concibe como las distintas vertientes
musicales hechas en Ecuador, refiriéndome a musica nacional, musica folclérica y musica
popular. En el caso del primer apartado y sus correspondientes tres subapartados, disecciono,
de la manera mas precisa posible, cdmo se construyen aquellas tres categorias principales que
sirven para articular una esfera musical ecuatoriana. De esta forma, este primer inciso nos sirve
como una especie de antesala a la exploracion de aquellas especificidades musicales que se
tratan en un segundo apartado destinado a tratar el arribo de algunas sonoridades extranjeras al
cancionero ecuatoriano, causando asi un importante punto de inflexion tanto en las formas de

hacer musica como en su consumo y asimilacion en las audiencias.

Tomando ese Ultimo hecho como linea de partida, en E/ “futuro” sonido de los Andes (segunda
parte de este primer capitulo) me refiero, bajo una misma percepcion cronoldgica, a las musicas
consideradas como funcionales al nacimiento y proliferacion de la tecnocumbia. En Ecuador,
como iremos viendo a lo largo de este segundo inciso, la tecnocumbia sigue un camino de
sincretismos musicales anclados a fusiones de la musica chichera de Per(, la cumbia de
Colombia y el techno de Detroit con algunos de los géneros de musica nacional ecuatoriana.

Por ejemplo, en 1989 aparecié el tema Marujita Marujita de Ricardo Suntaxi y la Rumba Tres,

uno de los primeros ejercicios que mezclaba en una pista de casi cuatro minutos de duracion,
por medio de instrumentos electrénicos y sin presencia de voces y letras, el espiritu festivo de
un sanjuan tradicional andino con los aires caribefios de una cumbia. Posterior a creaciones
como ésta, durante los afios 90, en Quito y en Guayaquil, sobre todo, irian apareciendo oleadas
de artistas y agrupaciones de tecnocumbia como Patty Ray, Hipatia Balseca, Maria de los

Angeles, Margarita Lugue, Sharon la Hechicera, Jazmin la Tumbadora, Cecy Narvaez, Jaime

Enrique Aymara, Widinson, Gerarado Moran, Tierra Canela, Las Chicas Dulces, Magia Latina,
Dulce Veneno, Los Conquistadores, etc. La gran mayoria de estos artistas contintan vigentes
y se han convertido en verdaderas figuras representativas del éxito de la musica popular

ecuatoriana dentro y fuera del territorio nacional.
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https://youtu.be/zUFnh4DaWp0
https://youtu.be/clJ-v7VcNa4
https://youtu.be/zppwhdlFDVU
https://youtu.be/zppwhdlFDVU
https://youtu.be/efow1aP_bEk
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Sin mas que afadir a esta breve sintesis, doy paso a cada uno de los apartados que dan forma a
este capitulo que tiene como fin hacer un recorrido puntual por una parte de la historia musical
contemporanea de Ecuador.

Nacion, folclore y popular: los discursos que anteceden
Musica y nacion: musica nacional

Partamos entendiendo que la categoria masica nacional, por el uso que se le ha venido dando,
por ejemplo, en los estudios de Juan Mullo Sandoval y Ketty Wong, se vuelca, en gran medida,
a reconocer aquellas musicas con raices mestizo-indigenas que han creado un repertorio
ecuatoriano funcional para las élites, es decir, dirigido, de preferencia, a una clase alta. En
términos practicos, aqui se incluyen géneros como el yaravi, el sanjuanito, el danzante, el
yumbo, el albazo, el capishca, la bomba, el pasacalle y el emblema nacional por excelencia: el
pasillo. Todos estos géneros tienen como instrumento principal a la guitarra y su importancia
en la constitucion de ese cancionero nacional®. De hecho, los mismos etnomusicélogos Juan
Mullo Sandoval y Ketty Wong, en dos de sus textos que tengo como referencias para este
capitulo, abordan ese caracter diferenciador y problematico que tiene la misica nacional en una
esfera social. En este punto es preciso extender una cita textual de Musica Patrimonial del
Ecuador:

El pensamiento ilustrado, la secularizacién de las artes y la cultura promocionan un nuevo espacio de
poder expresado en la mentalidad de sectores con acceso a una informacion cultural europea y la moda
en general, quienes impulsan la difusion de una “musica aristocratica”, la cual se diferenciaba
notablemente de la mdsica indigena o popular; éstos serian rasgos visibles de una clara division social
que, sin embargo, vienen a ser formantes de la posterior denominada “musica nacional”. Los géneros
musicales nacionales nacen en el seno de esta diferenciacion. Mientras la oligarquia criolla serrana y la
burguesia comercial costefia promocionaban las danzas cortesanas europeas, los grupos indigenas,
negros, montubios 0 mestizos populares recreaban sus propias experiencias estéticas sobre la base de su
diversidad étnica y cultural (Mullo, 2009, pags. 30-31).

Asimismo, Ketty Wong (2013) saca a relucir el valor distintivo de la musica nacional en su

sentido mas genérico y universal (algo como un sustituyente de lo que se podria denominar

9 Juan Mullo Sandoval en su libro Musica Patrimonial del Ecuador recoge los testimonios de Gerardo Guevara
(reconocido compositor ecuatoriano de la generaciones de musicos nacionalistas) en torno a la guitarra nacional
y la hipotesis de la importancia de este instrumento en la construccién de los géneros musicales cobijados por la
categoria “nacional” (Mullo, 2009, pag. 205).
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musica ecuatoriana) frente a aquel dirigido a representar y englobar aquellas musicas
canonizadas y estilizadas que resaltan ciertos sentimientos nacionalistas. En ese sentido, no
cabe duda de que esta etiqueta se ve matizada por un proceso que inicio el 13 de mayo de 1830
con la constitucion de la Republica del Ecuador, una construccion nacional que se concretd
entre los afios 1900 y 1930, pero que constantemente se reconfigura con los cambios
ideoldgicos de los gobiernos de turno, caracteristica de la inestabilidad politica del pais*® sobre
todo a finales del siglo XX. Pero ¢por qué esa idea del nacionalismo no suele incluir a cualquier
manifestacién musical creada en la configuracion de un estado-nacion? Quizas porque esta
configuracion, como lo acota Mario Rufer (2012), se limita a elaborar un sentido que sirve a
determinados conceptos-entidades y a la creacion de discursos funcionales y busquedas de
significacion. En otras palabras, cualquier otra muasica que no signifique algo para el estado y

su concepto de nacion, no encaja aqui.

Es evidente que esta abstraccion de una posible cualidad universal de la musica nacional, en el
sentido de reconocer la distincion de formas y no desmerecer su importancia en la creacion de
identidades nacionales diversas y fortalecidas, ha propiciado la retorica de abrazar inicamente
determinados géneros o representaciones artisticas como emblemas de un pais, censurando o
limitando cualquier manifestacion que no se acerque a esta idea de mausica con valor
homogeneizante. Y, en este Gltimo sentido, el trabajo de Ernest Gellner (2008) es de suma
importancia para poner en contexto el porqué de este afan en los procesos nacionalistas sobre
la cultura e incluso sobre la primera ensefianza. En su libro Naciones y nacionalismo, el autor
hace una indagacion bastante profunda a una cierta clase de orden social generalizado, causante

de ese nacionalismo que él enfatiza “no esta en la naturaleza humana”:

El grado de alfabetizacion y competencia técnica que se exige como moneda corriente conceptual en un
medio estandar a los miembros de esta sociedad para tener posibilidades reales de empleo y gozar de una
ciudadania honorable plena y efectiva es tan elevado que no puede ser proporcionado por las unidades
de parentesco o locales al uso. Solo lo puede hacer algo similar a un sistema educativo ‘nacional’
moderno, una piramide en cuya base haya escuelas de primera ensefianza con maestros adiestrados en
las de segunda ensefianza, que a su vez hayan tenido maestros preparados en la universidad y guiados
por los productos de escuelas graduadas avanzadas. Es esta piramide la que fija el criterio para apreciar

el tamafio minimo de una unidad politica viable. Ninguna unidad que sea tan pequefia como para no

10 Desde 1992 hasta 2022, Ecuador ha tenido 11 presidentes en total, algunos no han llegado a completar ni
siquiera un afio de gestién como Abdala Bucaram que estuvo en el gobierno por seis meses y Rosalia Arteaga por
cinco dias.
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integrarse en la piramide puede funcionar correctamente. No puede haber unidades menores (Gellner,
2008, pag. 52).

Este pasaje precisa la importancia de un proceso general de homogeneizacion
institucionalizado que parte desde el sistema educativo y que, en palabras de Gellner, sea capaz
de “manufacturar seres humanos validos y utiles” (Gellner, 2008, pag. 56). Ahora bien,
transportando esto al contexto ecuatoriano, en el pais, a partir de 1988 existe un “Sistema
Nacional de Educaciéon Intercultural Bilinglie” que garantiza el respeto de los conocimientos
ancestrales y la incorporacién de saberes de otras culturas; sin embargo, las condiciones de
pobreza y desigualdad convierten a este sistema en un instrumento que precisamente
institucionaliza las relaciones desiguales y de explotacion. Por ejemplo, en su tesis doctoral,
Milton Luna Tamayo (2014), Ex Ministro de Educacion de Ecuador entre 2018 y 2019, sefiala
las multiples problematicas de la EIB (Educacion Intercultural Bilingle), empezando por el
alto indice de profesores monolingles; el creciente numero de familias indigenas que
abandonaban la idea de estudiar bajo este sistema para cefiirse al sistema hispano'?; la propia
pérdida de las lenguas nativas en las nuevas generaciones; la intervencion centralizadora del
Ministerio de Educacion fortaleciendo una “Autoridad Educativa Nacional”; el escaso
presupuesto asignado a la educacion en si y los malos entendidos dentro de las distintas
asociaciones indigenas fueron algunos de los factores que detonaron esta estandarizacion de la
educacion dando como resultado la disputa entre homogeneizacion y diversificacion (Luna
Tamayo, 2014, pag. 311).

Ahora, para tratar de zanjar este apartado tedrico acerca del nacionalismo y su
contextualizacién en Ecuador, me gustaria referirme a lo que Gellner llama “sociedad
industrial” y “sociedad agraria”, dos distinciones que matizan los procesos nacionalistas en
Europa y en América, por ejemplo. En nuestro continente, y en el caso particular de Ecuador,
aparecen dos factores que determinan la configuracion de la disputa homogeneidad-diversidad,
dos caracteristicas de esa sociedad agraria que son dificiles de eliminar en nuestros contextos,
incluso con la instauracion de la industrializacion: la cultura pluralista y las pequefias unidades
sociales. Estas manifestaciones toman forma en un término que quizas sea la clave del

conflicto: el plurinacionalismo. Pero ¢cudl es la definicion exacta de un término que podria

11 En Ecuador existe educacion fiscal, municipal y particular; dentro de estas categorias principales actGan los
modelos laico y religioso, siendo este segundo aplicable Gnicamente al régimen privado; y, finalmente, existen
los modelos hispano y bilingie intercultural, el primero utilizado para ensefiar a nifios mestizos y afroecuatorianos,
y el segundo utilizado para regularizar la educacién de los pueblos y nacionalidades indigenas (Oviedo, 2018,
pag. 31).
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entenderse como contradictorio? Para mi, mas alla de emitir un concepto, es prioritario
entender su propio surgimiento en esas “sociedades agrarias”, y para esto, Salvador Schavelzon

apunta:

Es desde las luchas anticoloniales de mayorias indigenas y campesinos desde donde nace un pensamiento
politico que invoca a quienes trabajan la tierra, pero carecen de lugar en las altas esferas de poder. Tanto
en Bolivia como en Ecuador, como veremos, la idea de lo plurinacional surge de la fuerza politica e
intelectual quechua y aymara, con su critica de la repablica liberal construida por una élite criolla que en
1825 (Bolivia) y 1830 (Ecuador) obtuvo la independencia politica, pero mantuvo la admiracién y
dominancia de la cultura europea. Son estas poblaciones de alta densidad demogréfica las que emprenden
la lucha anticolonial asociandose a minorias étnicas y también cuestionando el nacionalismo, la bandera

politica que negaba sus origenes (Schavelzon, 2015, pag. 73).

Bajo estos enunciados, el plurinacionalismo surge como una postura que busca el
reconocimiento a la diversidad de las representaciones culturales de las llamadas pequefias
unidades sociales. En Ecuador, por ejemplo, de los 17.895.131 habitantes?, el 5,59%
pertenecen a las 14 nacionalidades y pueblos indigenas que habitan las distintas regiones del
pais. Con el amparo del marco de un estado plurinacional, se supone que esta parte de la
poblacién junto a las otras minorias étnicas tienen la misma importancia que el resto; no
obstante, en la practica, son silenciadas y excluidas, al igual que sus musicas que terminan
cayendo en territorios de banalizacién, exotizaciébn o en simplemente no producirse ni
reproducirse fuera de sus sectores, algo que pasaremos a ver con mas detalle en el siguiente
apartado. Bajo esta misma linea, Ketty Wong en un articulo de anélisis de 2011 titulado La
musica nacional: una metafora de la identidad nacional ecuatoriana, fija una postura
interesante en base a los estudios de Ronald Stutzman (1981) y Norman Whitten (1981), dos
antrop6logos que aportaron teorias acerca de los procesos de mestizaje en Ecuador. El texto
cuestiona la ideologia de la “nacion mestiza”, un arma de doble filo si tomamos en cuenta que
su retdrica inclusionista no es suficiente para contrarrestar sus précticas excluyentes en
comunidades indigenas y afroecuatorianas, subrayando procesos de blanqueamiento étnico y

cultural, ademas de un rechazo generalizado a nuestros origenes prehispanicos.

Para abrir paso al siguiente apartado, considero importante destacar que en el caso de los
artistas que entrevisté, ninguno se refiere a su musica en si con la etiqueta “musica nacional”,

todos hablan de “mdsica popular nacional”, un indicador que me lleva a considerar ese

12 v/éase Grupo Internacional de Trabajo sobre Asuntos Indigenas (IWGIA):
https://www.ecuadorencifras.gob.ec/estadisticas/
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indiscutible transito sobre la orilla popular de la musica marcada por los procesos de
resignificacion de su propio valor dentro de las voces de los artistas que la hacen y la
interpretan. En otras palabras, la musica siendo utilizada para romper los cercos de los discursos
nacionalistas, abriéndose paso a través de la pluralidad de las expresiones que muy
injustamente han sido atrapadas en estos infames aparatos de validacion e injusta apropiacion.
Ahora, temo evidenciar que, dentro del campo de los gestores y las audiencias, la categoria
“musica nacional” deja de circular del todo y se estanca en las concepciones que ya he
puntualizado previamente, algo que Jaime Enrique Aymara, uno de los artistas de tecnocumbia

mas reconocidos del pais, reitera en la entrevista que tuvimos:

Lamentablemente los artistas nacionales de la época de antafio, no puedo dar nombres porque no quiero
herir susceptibilidades de nadie, sectorizaron cierta musica nacional, por ejemplo: el pasillo, el bolero.
Si hablamos de niveles sociales, se cree que de un nivel social medio para arriba escuchan musica
nacional como un pasillo, un yaravi, un albazo, y de la musica popular que es la que nosotros hacemos,
la escucha la clase social media para abajo, segun lo que la gente dice, por eso la divisidn. Quisieron

minimizar la tecnocumbia hasta cierto punto, pero no se logré hacerlo.

Si bien el propio artista hace referencia a una época pasada, estas construcciones de la musica
nacional prevalecen y contintan haciendo mella en el ideario colectivo. De lo que no me cabe
duda es que esta concepcidn de la musica nacional se esta aferrando a una temporalidad distinta,
a esa escucha de la radio AM como lo menciona Edgar Castellanos Molina, musico y gestor
cultural que entrevisté dentro de un grupo focal. Considero que el reconocimiento y la
aceptacion de esa temporalidad son esenciales para migrar a un modelo mas pluralista en la
escucha de nuestras musicas, una forma que llene de matices mas alla de las radios locales y
sea capaz de abrir los oidos intransigentes y las construcciones ideoldgicas de muchas

audiencias.

¢Musica protegida? Musica folclérica

Ahora, para este apartado, es preciso abordar el campo de la musica folclérica, una categoria
gue se asocia a la anterior y que fue mencionada en entrevista por Francisco Manobanda del
grupo Los Conquistadores y Nelly Janeth, artista solista. Ambos se introducen como artistas
indigenas ecuatorianos y, dentro de este marco, creo que a esta etiqueta la antecede una muy
precisa interrogante: ¢por qué los estilos mencionados en el apartado de madsica nacional, con
evidentes raices indigenas, no pueden ser agrupados aqui? O, en resumidas cuentas, ¢qué

significa musica folclérica? Si lo asociamos al contexto del estado-nacién y a varias acepciones
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académicas, como menciona Julio Mendivil, esta etiqueta tiene un caracter conservacionista y
normativo (Mendivil, 2020, pag. 59), es decir que se ocupa de encerrar manifestaciones
musicales provenientes de un pasado con prevalencia indigena. Tomando esto como punto de
partida, tomo los tres postulados que Ana Maria Ochoa (2003) expone para determinar los
estudios del folclore, sobre todo en el contexto latinoamericano: un impulso estético que nos
remite a su origen en la oralidad y la pureza; un impulso social que lo vincula con la
idealizacion homogénea de las clases populares campesinas; y un tercer impulso temporal que
lo encierra en una tradicion anacrénica, imposible de actualizarse. Estos postulados pueden
coincidir con esa apreciacion negativa del indigena contemporaneo que Ketty Wong articula
en una de sus investigaciones sobre la musica nacional: “Cabe destacar que la vision negativa
del indigena contemporaneo esta divorciada de la imagen guerrera del indigena del pasado,
personificada en la figura de Rumifiahui, quien lucha heroicamente contra la invasion
espanola” (Wong, 2011, pag. 179). Asi, a mi entender, y también analizando las
interlocuciones de las personas que componen mi trabajo etnogréfico, a diferencia de la musica
nacional, la masica folclorica, al menos en términos de ejecucion, estaria mas contenida a
producirse y reproducirse en aquellos entornos étnicos ligados a su origen: poblaciones
indigenas de la sierra del pais®®, especificamente. Y, siguiendo con esta idea, la musica
folclérica podria entenderse como el producto de los procesos de apropiacion del estado-nacién
para convertirla en ese repertorio lleno de purificaciones y limitaciones: lo folcldrico
convirtiéndose en una suerte de contenedor étnico-temporal incapaz de medirse con la musica
nacional y sus particularidades mas "universalistas” en la esfera aural ecuatoriana y en los

circulos de musicos que la ejecutan.

Por el testimonio de estos dos interlocutores, esta musica también estd muy ligada a sus
instrumentos y a otro término que se encuentra con regularidad: la fusion. En ese sentido,
¢acaso el folclore perdio ese valor puro del que se trataba previamente? Para ayudarnos con
una respuesta, como lo apunta Richard Dorson, la musica folclérica es un conjunto de
realidades hibridas o una confluencia de ese conocimiento distante con la irrupcion tecnologica
de nuestros tiempos (Dorson, 2011, pags. 3-10). En términos practicos, al conversar con
Francisco Manobanda de Los Conquistadores, noto un deseo de incrementar el alcance de sus
canciones al adaptar su repertorio a lo que él menciona como “mausica chicha” o “musica pop

nacional”, pero ese alcance, entiendo, no debe ser visto como una simple estrategia comercial.

13 E1 68,20% de las nacionalidades y pueblos indigenas se encuentran habitando la sierra, seguido de un 24,06%
la Amazonia y s6lo un 7,56% se ubica en la costa (IWGIA, 2022).
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Francisco me cuenta que la gente apreciaba el convencimiento en su voz y su forma de
expresarse, esa fue la principal motivacion para generar ese cambio; el propio artista buscando
la manera de expandir su repertorio, valiéndose de la fusion, del techno, de la musica
electrdnica que tanto menciona, unificando esas categorias que en principio parecen disimiles
y antagdnicas. Y pienso, ;acaso ese afan de proteger las tradiciones, en este caso proteger una
idea de masica nacional, terminé gestando un interesante proceso taxondmico que nos entrego
al folclore como esta especie de musica fosilizada incapaz de desarrollarse fuera de su cerco
arqueoldgico? Y, en esa misma ldgica, ¢por qué no pensar que ese ejercicio taxonémico
termind separando la musica ecuatoriana en una musica Gtil para identificar ciertos valores
nacionales y otra musica destinada a representar a las clases populares, a todo lo que no se
ajusta a esa tradicion encapsulada (musica folclérica) y a su otra vertiente dindmica (musica

nacional)?

En otras palabras, 1o que aqui quiero exponer es (mas alla de la utilidad de las categorias como
géneros musicales): la existencia de 1.) una musica nacional dindmica, Gtil para los fines de
artistas especificos que quieren resaltar en sus audiencias ciertos valores de tradicion y
sentimientos de patriotismo méas que de ecuatorianidad; 2.) una musica folclérica que, si bien
se ajusta a la tradicidn, ya no puede ser ejecutada o al menos no la quieren hacer o no la
mencionan si no pertenecen a un pueblo indigena; y 3.) una musica intermedia, necesaria para
experimentar y que se pueda “manchar” al contacto con el pueblo, esa masica es lo que se
conoce como mausica popular. En cualquier sentido, estas interrogantes y las categorias
expuestas nos demuestran que esos significados que otorgan un caracter dindmico a la musica
nacional y embalsaman a la musica folclérica son representaciones que incluso ponen en ciertas
vitrinas a aquellas personas que se atreven a seguir haciendo folclore; es decir, vemos con
ciertos lentes a los artistas folcléricos y relegamos sus canciones a formas de expresion caducas

0, en el mejor de los casos, exoticas.

Afortunadamente, los artistas tienen claro el panorama y, en la praxis, tratan de evadir la
mayoria de las pugnas y se enfocan en su trabajo. Por ejemplo, Nelly Janeth sigue usando la
etiqueta folclérica en su musica, de hecho, durante toda nuestra conversacion no se refirio a
ésta como tecnocumbia en ningun momento, prefiere llamar “chicha folklore™ a esta vertiente
de sus canciones atravesada por procesos de fusion y menciona que también continta haciendo
“masica folclérica inédita”. En sus respuestas refiriéndose a este tema, percibo las mismas

intenciones de Francisco Manobanda, s6lo que aqui se manifiesta una separacion de repertorios
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entendida como una forma de diversificar su arte y tener distintas propuestas para distintas
audiencias. En este mismo panorama, me Ilamé la atencion las referencias de Nelly a lo que

ella considera “musica nacional”:

Si hablamos de mdsica nacional elitista, hablamos de Mariela Condo', Sumak Bastidas®®, Pacha

Guillin, entre las que yo conozco. En si, la misica de ellas es escuchada por gente elegante, por decirlo
asi, gente preparada, gente que le gusta ese tipo de musica, es una musica relajante, ellos lo llaman jazz,
casi no tengo nada de conocimiento de ese estilo, pero en si, lo que he podido ver en los videos, los
conciertos de estos artistas son en teatros, donde va gente de dinero ya que igual las entradas para asistir
a los shows de ellos son costosas.

Para abonar a esta declaracion, dentro de mis afios de gestion, en efecto, he podido evidenciar
esta inclinacion de artistas indigenas hacia una corriente mas estilizada de hacer musica,
alejandose de etiquetas populares y accediendo a espacios que artistas como Nelly Janeth no
podrian acceder. Finalmente, aportando un poco mas a esta concepcion folclorista, me resuenan
las palabras de Carlos Mifiana Blasco que hacen énfasis a esta “idealizacién, embalsamacion y
consagracion de la musica por medio de los proyectos nacionalistas” (Mifiana, 2000, pag. 3),
algo que ya se habia mencionado, pero que pone en evidencia que tal vez esta etiqueta, la de
musica folclérica, no dista mucho de la etiqueta “musica nacional”; quizds, ambas son

representaciones de una idealizacion, embalsamacion, consagracion y por supuesto, conflicto.

Como ya habia apuntado previamente, seria facil hablar de la musica nacional como una
categoria plena y estructurante, que de cierta forma unifique las representaciones musicales,
independientemente de quien las haga y, cuando hablamos de mdusica folclrica y musica
popular, nos lleve a entender ciertas particularidades de algunos cancioneros nacionales, mas
enfocados a sus formas de composicion y a sus audiencias que acercandose a los conflictos y
las disputas originarias de discursos instaurados desde otras temporalidades. Es asi como estas
taxonomias han sido capaces de proliferar una fragmentacién que, mas alla de los propios

artistas y estudiosos de las musicas, se ha visto potenciada por las audiencias que, al fin de

14 Mariela Condo es una artista que, al igual que Nelly Janeth, proviene de la provincia de Chimborazo. Haciendo
una bisqueda de su musica en plataformas como Apple Music o Spotify, aparece en la categoria “Musicas del
Mundo” y en sus intervenciones, no se refiere a su arte como popular en ningiin momento.

15> También proveniente de Chimborazo, Sumak Bastidas no se asocia a la categoria popular. Su musica, si bien
no se encuentra en plataformas de streaming, en entrevistas y en articulos escritos, la artista prefiere llamar a su
musica como “musica puruha.

16 Yurak Pacha Guillin se suma a las artistas provenientes de Chimborazo, sus canciones no se encuentran en
plataformas de streaming, pero hay menciones de su musica dentro de la categoria ancestral y, ademas, tiene
participaciones con la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador (EI Universo, 2014). Estos dos detalles la podrian
acercar a formas musicales mas tradicionales.
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cuentas, estan constituidas por sujetos cognoscentes que generan sus propias realidades en

torno a las musicas que escuchan y sus posteriores juicios de valor.

Musica para todos: musica popular

Musica popular, la etiqueta que atraviesa la totalidad de las respuestas de mis interlocutores y
que bien podria tener dos distinciones: una primera y sencilla destinada a delimitar el valor
mercantil del arte en cuestion y otra mas compleja que se asocia a su pertenencia al pueblo, a
todo aquello que no esta delimitado por esos cuestionables valores de unificacién nacional.
Aquella construccién simbolica de lo que se quiere entender por cultura y, por lo tanto, la
prolongacion de ese discurso en el cual no tienen cabida las “musicas del vulgo” que no han
sido histéricamente aceptadas o, mejor dicho, adaptadas al proceso. Buscando un significado
mas profundo de musica popular, parafraseo a Maria del Carmen de la Peza Casares, apuntando
especificamente que es una forma de encuentro y de confrontacion a ese discurso, al discurso
nacionalista (De la Peza Casares, 2012, pag. 49). La mdsica popular en muchos sentidos nace
de los movimientos sociales, de las marginalidades, de las contraculturas, y resignifica el valor
reduccionista de esa creacion procesual hegemdnica y homogénea del estado-nacion para, de
la misma forma, cambiar la configuracion de esa misma nacion en un sentido mas amplio, en
un sentido, tal vez, patriotico-popular destinado a esquivar el nacionalismo selectivo infundado
por las élites y los poderes de facto. Pero, dentro de todo esto que parece ser un embrollo de
construcciones y categorias musicales, desde lo que entendemos como musica nacional, musica
folclérica y musica popular, atraviesa un complejo proceso circunstancial que Martin Barbero

delimita de la siguiente forma:

El proyecto del nacionalismo musical opera sobre un eje interior y otro exterior. Establecimiento de un
“corddn sanitario” que separe nitidamente la buena masica popular —la folklérica, esto es, la que se hace
en el campo- de la mala, la comercializada y extranjerizante musica que se hace en la ciudad. Y el
exterior: proporcionar al mundo civilizado una musica que reflejando la nacionalidad pueda ser
escuchada sin extrafieza, musica que solo podré resultar de la “sintesis entre lo mejor del folklore propio

y lo mejor de la tradicién erudita europea (Martin-Barbero, 1987, pag. 187).

Habiendo hecho una demarcacion de estas tres categorias (folclore, nacional y popular), esta
importantisima aportacién de Martin-Barbero (1987), escrita en su libro De los medios a las
mediaciones: comunicacion, cultura y hegemonia, se transforma en una hoja de ruta que nos
muestra que cada categoria previa debid existir para sostener el nacimiento de la musica que

aqui nos compete, esa masica popular que incluso, en algunos paises, como se menciona en
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este mismo texto, fue legitimada por el ente estatal a través de las masas (Martin-Barbero, 1987,
pag. 171). Desde aqui también se introducen a la ecuacion los gobiernos populistas, pero, en
Ecuador, ¢cuéles fueron los representantes de estas formas de gobierno que tienen como
estrategia movilizar a los sectores marginados? En varios estudios del populismo en el pais, se
reconoce, particularmente, a los regimenes de José Maria Velasco Ibarral’, Abdala Bucaram
Ortiz'® y Rafael Correa Delgado'® como estas formas de gobierno. Velasco Ibarra, por ejemplo,
fue el primer presidente identificado como populista en el pais y, por sus cinco periodos en el
poder, llegd a ser una figura esencial en la politica por casi 40 afios. En un estudio realizado
por Flavia Freindenber (2014) se repasa su forma de gobierno y se menciona que la
introduccién de la politica de masas en el pais se dio gracias a él. Para el caso de Bucaram es
preciso situarnos en aquella relacién que ejerce la politizacion de la cultura de masas y los

medios masivos, algo que nos lleva nuevamente a Martin-Barbero y a estas puntualizaciones:

Dicho de otro modo, el papel decisivo que los medios masivos juegan en ese periodo residié en su
capacidad de hacerse voceros de la interpelacion que desde el populismo convertia a las masas en pueblo
y al pueblo en Nacion. Interpelacién que venia del Estado pero que solo fue eficaz en la medida en que
las masas reconocieron en ella algunas de sus demandas mas basicas y la presencia de sus modos de

expresion” (Martin-Barbero, 1987, pag. 178).

Bucaram, en el poder, fue un presidente mediatico, un hombre fanatico del futbol, alguien que
comia con las manos en actos protocolarios y que llego6 a grabar un disco junto a Los Iracundos
titulado “Un loco que ama”, publicado en Ecuador a través de Fediscos®°. Posterior al paso de
una década de inestabilidad politica, llega Rafael Correa amparado ideoldgicamente por el
socialismo del siglo XXI de Hugo Chéavez y masificando un discurso de profundo cambio social
que se fundamenta en una revolucion ciudadana y en el pueblo como agente de cambio. Este
discurso y su principal figura, ampliamente difundidos y posicionados por un poderoso aparato
estatal y comunicacional que se supo construir desde el primer dia de gobierno, es la manzana
de la discordia en un pais que tiene un antes y un después de esta figura (Correa) en el

imaginario colectivo. Si bien Abdald Bucaram fue una figura altamente mediatica, Rafael

17 José Maria Velasco lbarra gobernd Ecuador en cinco periodos distintos: de 1934 a 1935, de 1944 a 1947, de
1952 a 1956, de 1960 a 1961 y de 1968 a 1972, siendo este dltimo periodo el Unico que llegd a completar.

18 Abdala Bucaram Ortiz llegé a gobernar el pais desde el 10 de agosto de 1996 hasta el 6 de febrero de 1997,
fecha en la que fue destituido por el Congreso Nacional del Ecuador aduciendo su incapacidad mental.

19 Rafael Correo Delgado fue el presidente que logré romper la maldicion de la ingobernabilidad en el pafs,
después de una década de inestabilidad politica en la que llegamos a tener siete presidentes distintos, Correa
gobernd durante dos periodos que iniciaron el 15 de enero de 2007 y terminaron el 24 de mayo de 2017.

2 Fundado en 1964 y cerrado definitivamente en 2017, Fediscos fue una de las empresas discograficas mas
importantes del pais, llegando a ser una de las mejores equipadas de la region y publicando a artistas como Julio
Jaramillo y Alci Acosta.
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Correa se convirtio en el artifice de un propio movimiento ideologico, “el Correismo”, una
figura que termind calando en el ciudadano comun mestizo mas que en aquel representante de
los movimientos sociales y los sectores marginales. Este gobierno fue el que cada sabado en
las llamadas “Sabatinas” instaur6 politicas desde una tarima, espectacularizando un nuevo-

viejo nacionalismo que Mdnica Mancero Acosta puntualiza de la siguiente forma:

El riesgo de una supuesta pulverizacion de la soberania que acarrearia la plurinacionalidad, la falta de
flexibilidad para “imaginar” —en el sentido que le da Anderson— un Estado plurinacional, y finalmente
la vision dominante del mestizaje como articulador del Estado-nacién ecuatoriano, han repudiado el
proyecto de la construccién de un Estado plurinacional. Es en este contexto que el discurso nacionalista
de Correa se posiciona. Dicho discurso no sélo enfrenta al enemigo externo, al otro, al imperio, a los
organismos internacionales, sino también al enemigo interno, pero este enemigo interno no son realmente
las oligarquias, pues ellas siempre han participado del proyecto del mestizaje; el enemigo interno pasé a
ser el movimiento indigena, que puede hacer peligrar no s6lo la idea de conformacién de una
nacionalidad mestiza homogénea, sino también una modernidad siempre esquiva (Mancero Acosta,
2017, pag. 329).

Esto me lleva a retomar las ideas que planteé al final del estado del arte cuando propuse al
“otro” como el verdadero enemigo de un pais mas alla de pensar en un antagonista foraneo.
Pero, bajo estas posturas, ;cOmo quedan esas manifestaciones populares que supuestamente
provenian de la marginalidad? O, en el caso de artistas indigenas como Nelly Janeth y Francisco
Manobanda, ¢acaso, por su condicion de indigenas, su musica no tiene la oportunidad de salir
de ese corddn sanitario que apunta Martin-Barbero para ser llamada popular y poderse escuchar
de forma masiva? Y, en vista de que el mestizaje es el simbolo que enarbola este nuevo
proyecto nacional, puede ser evidente que esa “mala, comercializada y extranjerizante musica
que se hace en la ciudad”, la tecnocumbia, hecha por mestizos, tenga una capacidad innata para
calar en los oidos de todos, sin importar sus condiciones sociales y/o econdémicas. En fin, esto

es algo que indagaré con mayor precision en los siguientes apartados.

El “futuro” sonido de los Andes: las musicas que “rompieron” las tradiciones

El techno al sur de Detroit

¢Qué decir del techno aqui? Una palabra que sin la h deja de designar un género musical para
convertirse en un prefijo evocativo y metaforico, pero, en ambos sentidos, ¢qué nos evoca y

cudl es su significado a profundidad? Por una parte, la sola palabra nos lleva hacia la tecnologia
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como herramienta de produccién y de una posible “modernizacion” de cancioneros; por otra,
puede ser la puerta para enunciar un vendaval de presunciones: por ejemplo, enlazando las
ideas de Raul G. Pratginestds (2018), el techno podria interpretarse como una abstraccion de
los ritmos de baile y, en esa direccion, esa abstraccion sirvio para construir una musica
especifica para la pista, dotandola de la versatilidad y de la chispa necesaria para detonar sus
cualidades de congregacion de audiencias y de hibridacién con el resto de mdsicas nacionales,
hablando en toda forma del término hibridacion. Ese mismo techno que teji6é una telarafia de
masicos, DJs, clubes y, en general, una cultura de baile en si, tuvo el mismo efecto al borrar

una consonante y unirse como prefijo a la cumbia en Ecuador.

Una de las caracteristicas presentes en las voces de todos mis interlocutores, incluso en aquellos
que no se identifican con la tecnocumbia, es la de tener un DJ/productor a su lado y/o utilizar
pistas en sus espectaculos para simplificar la puesta en escena y convertirse en las figuras
centrales de las maratonicas fiestas en coliseos, plazas de toros y lugares publicos como
canchas de ftbol de barrio o espacios centrales de ciudades y pueblos. Asi como la chicha se
aliment6 de la new wave, el techno también lo hizo, incluso, sus estructuras ritmicas futuristas
y algunas tribales se adhieren a polirritmias y completan este circulo de hibridacion. Pero
también, techno significa movilidad social, y nuestro tecno lo asimila, quizas sin siquiera
necesitar una exploracion de su pasado con “h”. Lo suyo era la urgencia de apoderarse de una
musica nacional excluyente para convertirla en su propia version de este cancionero,
haciéndolo més asequible para todos y con funcion de baile incluida, algo que su contraparte
“nacional” no podia ejecutar por el uso que se le dio para teatros y espacios mas “elegantes”;
de hecho, Nelly Janeth, durante nuestra entrevista, me contdé una curiosa anécdota que a

continuacion voy a citar:

Habia una vez, en las tipicas fiestas de carnaval, en una comunidad de Chimborazo que se llama Cacha,
se presentaba Mariela Condo y también me presentaba yo y otros colegas cantantes. Me acuerdo que
cuando Mariela Condo estaba cantando, y obviamente su musica es muy bonita, tiene una voz hermosa,
pero no es para el tipo de gente en el que estaba ya que a la gente, al publico de Chimborazo, no les llama
la atencion ese tipo de musica ya que en si, como la gente popularmente dice, lo que ellos quieren es
bailar, a la sefiora Mariela le dijeron “ya no, ya no porque no puedo bailar, no sé como se baila esa
cancion”. Yo supongo que, si yo fuera a cantar mi musica en los conciertos que da ella, tampoco les va
a llamar la atencion, no sé. Entonces yo creo que si existe la diferencia o la clase de musica, donde hay
musica indigena para gente de clases sociales diferentes y la musica para el publico popular en si. Al

publico al que yo me dirijo es al publico popular, al que le gusta bailar, cantar...
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En Ecuador y en Detroit, el baile y la musica que lo promueve son dos ejes que articulan el
movimiento social y la celebracion colectiva y, en este punto, considero que, para entender
mejor la razén de la inclusién del techno de Detroit en esta investigacién, es preciso abordar
brevemente como y bajo qué circunstancias emergié esta musica en la Ciudad del Motor?. Dan
Sicko (2010) escribia en su célebre obra Techno rebels: los renegados del funk electrénico que
“el techno es una expresion de ideas complejas, paraddjicas y delicadamente equilibradas que
no siempre pueden comunicarse al publico mayoritario. Al igual que el hip-hop, el techno

representa una nueva forma de vivir, interpretar y distribuir la masica” (Sicko, 2010, pag. 31).

Es dificil conceptualizar una musica que se convirtio en algo sustancialmente metaférico; desde
los multiples posibles significados del techno y su asociacién a distopias/utopias, hasta sus
recorridos por el pasado, presente y futuro de la masica de Detroit, este género se consagrd
como una de las piedras angulares de la denominada dance music. Ademas de haberse gestado
a partir de un movimiento al interior de la comunidad afroamericana que buscaba alejarse de
un pasado musical conservador y predecible que se habia tomado la radio negra (Sicko, 2010,
pag. 39), el techno esta enraizado a un pasado popular, vinculado a la masica disco, al soul, el
R&B y a la new wave europea. Este género se empezd a moldear en tres importantes estadios
que Sicko detalla con precision de la siguiente manera: el primero, definido como la prehistoria
del techno, va de 1978 a 1983 y se concreta en la consecucion de fiestas organizadas por las
juventudes negras de Detroit en el extrarradio. Si bien estas fiestas, en sus inicios, estaban
caracterizadas por una division elitista entre el este y el oeste, las periferias fueron capaces de
congregar a los preps?? y a los jits?® en algo mucho mas grande que trascenderia en los préximos

anos.

El segundo estadio va de 1981 a 1989 y es definido como el momento en el que emergieron los
primeros artistas del techno. Aqui, la radio y los tres de Belleville?* fueron los cimientos para
la estructuracion del género y la creacion de una escena local que pronto se expandiria de forma

global. El tercer estadio va de 1988 a 1991, cuando inicia dicha expansion desde el nacimiento

2L Durante la primera mitad del siglo XX, Detroit se convirtié en la sede de la industria automovilistica,
congregando a una gran cantidad de migrantes en torno a la produccidn de vehiculos y dando como resultado un
exponencial crecimiento econdmico en la ciudad hasta convertirla en la insignia capitalista de Estados Unidos.

22 Término utilizado para referirse a los adolescentes de clase alta.

23 Es un término con varias connotaciones. En este contexto, jit es utilizado para referirse a los adolescentes que
se consideran mayores y extraordinarios y que se agrupan en cines y centros comerciales. Tanto preps como jits
contendrian una lucha racial interna ligada a deseos aspiracionales.

24 Juan Atkins, Derrick May y Kevin Saunderson, la triada de musicos estadounidenses que inventaron el techno
de Detroit.
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de la cultura rave en el Reino Unido. En un lapso de tres afios y gracias a la conexion del techno
de Detroit con el house de Chicago, un tipo de Birmingham llamado Neil Rushton descubri6
el sonido de aquella ciudad en Michigan y se llevo consigo, a través del Atlantico, la mdsica
de Kevin Saunderson, Juan Atkins y Derrick May. De cierta forma, el techno y el house tienen
muchos paralelismos, y uno de ellos es esa capacidad innata de generar simbiosis con otras
mausicas, ese fue el inicio, en Inglaterra, de las inmensas fiestas que trascendieron al club y que
finalmente adquiririan el nombre de raves®. Por desgracia, a partir de este hito, el acid house
(la variante inglesa del house original) y el techno serian injustamente considerados

indisociables al consumo de drogas (éxtasis, especificamente).

Estos intercambios musicales, si bien nunca llegan a detenerse, es curioso como en cierto
sentido llegan a ser irénicos; por ejemplo, cuando la cultura rave aterriz6 en Estados Unidos,
el techno finalmente empez6 a abrirse paso en el pais que lo vio nacer, quitando a Detroit del
centro del mapa del género, relegando a sus pioneros al underground de la musica y
encontrandose con el hecho de que esta cultura ahora estaba orientada a las juventudes blancas
norteamericanas. Pero, dentro de todo este periplo, ¢qué puesto ocupa el techno al sur de su
lugar de origen y como fue asimilado en nuestras fronteras? Para responder estas interrogantes,

me gustaria traer a colacion una frase de Jorge Gonzales, lider de Los Prisioneros: “la unica

manera de que la musica tecno entrara a Sudamérica era que Sudamérica entrara en ella”. Y, Si
bien en Ecuador no existe una merecida extension de registros referentes a la musica electronica
o al techno especificamente, algunos autores y gestores culturales han volcado sus intereses a

difundir los trabajos ambientados en estas orillas.

Haciendo una necesaria indagacién en algunos estudios fronterizos referenciales para estas
lineas, Raul R. Romero (2007) publica Andinos y tropicales: la cumbia peruana en la ciudad
global. Este texto reine informacion esencial que convierte al tecno en una culturay la vincula
al auge de una nueva clase media y el deseo de vivir en “modernidad” en Perti. El autor, como
ya otros lo han expresado, niega la influencia del movimiento de Detroit sobre la tecnocumbia,
sin embargo, afiade que el uso del prefijo estd sujeto a anteponerse a cualquier musica que
implemente instrumentos electronicos (Romero, 2007, pag. 205). Asimismo, en Peru,
acercandose mas al techno en si, me gustaria reconocer el trabajo de Luis Alvarado, director

del sello Buh Records, uno de los referentes en América Latina en cuanto a experimentacion y

% Inicialmente conocidas como rave-ups al principio de los setenta, estas fiestas de extensa duracion estaban
asociadas al soul nortefio inglés.
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nuevos sonidos de la region. El sello, buscando preservar y dar a conocer la masica techno que
se hacia en Per0 desde 1985 hasta 1991, lanzé en junio de 2022 la coleccion Sintomas de

techno: Ondas electronicas subterraneas desde Peru (1985-1991), este trabajo de

investigacion y curaduria podria ser el primer ejercicio de su tipo, es decir, la primera
indagacion consistente destinada a profundizar, 35 afios después, las formas de techno que se
hacian en el pais andino, con o sin ninguna influencia de lo que se hacia en Detroit, algo que

sin duda daria pie a otra investigacion.

Por otro lado, hacia el norte, en Colombia especificamente, el periodista Christopher Tibble se
remonta al afio de 1984, cuando de la proyeccion de la cinta Beat Street nace la inspiracion de

varios DJs bogotanos, entre ellos, DJ Fresh, Gerard y Dani Boom. Los tres, junto a personajes

como Luis Forero o Willi Vergara (locutores de radio), importan el sonido creado en Detroit y
la cultura rave comienza a abrirse paso en el pais cafetalero. De hecho, en varios articulos,
incluyendo en el escrito por Tibble, se toma como hito la apertura en 1990 de Cinema, “una de
las primeras discotecas de la escena electrdnica bogotana” fundada por Gerard; asimismo, Dani
Boom, en 1994, establece un circuito de fiestas clandestinas en la Candelaria, Monserrate y el
norte de Bogoté (Tibble, 2014).

Ahora, con el foco en Ecuador, es muy dificil encontrar obras como las de Luis Alvarado o
registros periodisticos como los de Christopher Tibble; sin embargo, debo resaltar la
investigacion y el trabajo de campo de Jérémie Voirol, un académico sueco que se ha dedicado
a observar distintos aspectos culturales del Ecuador profundo. En 2006, Voirol publicd un
valioso articulo titulado Ritmos electronicos y raves en la mitad del mundo. Etnografia del
fendmeno tecno en Ecuador. En este texto, el autor menciona que entre 1992 y 1993 se
desarrollan las primeras fiestas rave en Montafiita, una playa ubicada en la provincia de Santa
Helena, gracias al bar Pelicano, propiedad de un espafiol residente en Ecuador y una
guayaquilefia. Asimismo, Voirol apunta que esta cultura se expandié primero a Guayaquil y
que en Quito apenas entrd en 1996 de la mano de un canadiense y una inglesa que armaban

raves en propiedades deshabitadas y haciendas a las afueras de la ciudad.

Algo sumamente destacable de los resultados de su investigacion son dos precisiones; la
primera funciona como una conjetura producida desde las respuestas de sus interlocutores y la
segunda son esas propias respuestas. Vamos con la primera. Tratando de dibujar un perfil de
las personas que escuchan techno, ambas concentradas en la clase alta, nacen dos categorias

que Voirol nombra “tendencia fashion” y “tendencia auténtica”. La “tendencia fashion” esta
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constituida por gente que consume fiestas caras, posee cOdigos de vestimenta y esta
acostumbrada a pensar que un DJ internacional realza la condicion del evento ya que en
Ecuador el techno que se hace esta totalmente retrasado. Por otro lado, la “tendencia auténtica”,
si bien parece loable en forma, en fondo, al igual que la primera, podria perder su validez al
considerar que la autenticidad y esencia del género esta en el techno europeo (Voirol, 2006,
pag. 127).

Ahora, la segunda precisién es importantisima porque enmarca al techno y a sus audiencias en
un campo de distincion y legitimidad frente a otras masicas y otras audiencias. Por ejemplo,
entre lineas y en base a las interlocuciones, se puede percibir un rechazo hacia la musica
tropical, y aqui cito a dos personas entrevistadas en este trabajo: “la tecnocumbia es asquerosa,
no hay ningtn elemento artistico, estd hecha en una fabrica, no tiene nada que ver con el tecno”
— Agustin. “Es vulgar, repulsivo, cholo” — Johana. Dando continuidad a estas citas, el autor
afirma que la tecnocumbia es escuchada por clases bajas, explicando que asistio a dos fiestas y
que presencidé a “jovenes mestizos de piel morena” (Voirol, 2006, pag. 129) y, como

complemento, contradictoriamente sefiala:

Mas alla de esto, segin los adeptos al tecno, la musica electronica es sindnimo de “apertura” mientras
los otros estilos son “conservadores”, es una musica vanguardista y actual (utiliza un instrumento de
nuestra época, la computadora), mientras las otras son “obsoletas”. En esa logica, el tecno transmite
valores progresistas y modernos y propicia una apertura de la mente; el hecho de adherir a esta mdsica
es una forma contestataria frente a valores “tradicionales” de la sociedad ecuatoriana popular,
considerada como conservadora (por sus valores religiosos cristianos, valores ligados a la sexualidad, a

la musica popular) (Voirol, 2006, pag. 130).

Estas observaciones son precisas para pasar a las preguntas que él mismo genera en las
conclusiones de su articulo y, esencialmente, me gustaria referirme a ésta: “;las clases
populares van a apropiarse de esta muasica?”. Y a mi me gustaria responder con una pregunta
retorica que trataré de explicar en los siguientes apartados: ¢acaso las clases populares ya no lo

hicieron?

De la chicha a la rockola: la antesala de una revolucién musical

¢Podria ser la chicha un sinbnimo de tecnocumbia? No, precisamente. Tal vez es el género del
cual se inspird. En el estudio de Ketty Wong sobre la musica nacional, el origen de la musica

chichera en Ecuador, y lo que posteriormente se conoceria como chicha (su nombre més
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comun), se remonta a la década de 1970 cuando se doté al tradicional sanjuanito de nuevos
aires instrumentales y de un caracter de banda, distinguible por el predominio del sintetizador
(Wong, 2013, pag. 164). De aqui parte esa idea de “tropicalizar” la musica nacional que esta
misma autora plantea, haciendo una analogia con el mismo género, pero en el pais vecino, lugar
de origen de la etiqueta “chichera”. En Peru, consecuencia de los movimientos geogréficos a
los centros urbanos (especificamente a Lima), se empezd a gestar esta suerte de masica distinta,
una fusion de la cumbia de Colombia, la guaracha de Cuba, el huayno de los Andes peruanos,

el bolero, el rock y los sonidos de las corrientes de la new wave?®.

Yendo al texto de Raul R. Romero, por ejemplo, es interesante observar lo que el autor sefiala
como el nacimiento de un nuevo mercado, con ventas incrementandose y una mayor presencia
de intérpretes de musica chicha, hechos emparentados con el surgimiento de una nueva
generacion de residentes andinos en la capital peruana, hijos de la primera ola de migrantes
(Romero, 2007, pag. 202). Ahora, retomando el contexto ecuatoriano, la chicha fue el germen
de lo que seria la tecnocumbia durante el cambio de siglo, diversificando su propuesta a través
de lo que mencionaba en lineas anteriores: la creacion de personalidades escénicas o figuras
que transmitan lo que representan a su pablico (el auge de artistas que emergieron del pueblo).
Desde estos hechos empiezan a nacer las coreografias, el uso de pistas y la presencia de DJs
que reemplazan a las orquestas, ademas de los temas en las liricas que abordaban la afioranza
y nostalgia ecuatoriana que se capitalizarian a una mayor escala con la migracion causada por

la crisis del 99.

Con respecto a la rockola, para fines practicos, he decidido sintetizar dos categorias en estos
parrafos, el bolero y la musica rockolera (un género que basicamente funge como la respuesta
idiosincratica del primero después de que este paso a formar parte de ese repertorio de musicas
purificadas por el estado-nacién). Segundo Rosero popularizaba con su clasico Bolero
Rockolero la masica que llevaba la etiqueta “musica rockolera”; en Ecuador, ambas mdsicas
(el bolero y la rockola) sirvieron de ejercicio inicial para muchos artistas que antes de hacer
tecnocumbia navegaban en las “turbias” aguas de estas musicas de cantina?’. Tanto la musica

rockolera como la chicha y la tecnocumbia comparten publico, el caracter de popular y el

26 |an Copeland, agente musical, acufid el término que la prensa y la industria discografica utilizaria para referirse
a las nuevas corrientes musicales que surgirian a partir del punk, el rock y el pop a finales de la década de 1970.
27 En Ecuador, la masica rockolera es ampliamente conocida como mdsica liquida por su relacién con el consumo
de alcohol. De hecho, es muy facil encontrarse con listas de reproduccion de muisica rockolera con esta etiqueta e
incluso llegd a existir un programa de radio en FM que promovia el eslogan “s6lo musica liquida”.
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desagradable estigma de ser una musica de cholos?®. Jaime Enrique Aymara es uno de los
artistas que empezo su carrera haciendo boleros; de hecho, él me cuenta que se considera un
bolerista de corazon ya que es la musica que mas le gusta cantar y lo sefiala de la siguiente

forma en las lineas que incluiré abajo:

Ahora no se puede hablar de una diferencia (musical) porque la tecnocumbia o la musica chichera (como
la quieren llamar), la masica del pueblo, la masica de la gente la escucha todo el mundo, ya no es elitista,
ya no es de clase media para arriba, si hay una fiesta, cualquiera que ésta sea, un matrimonio, una boda
civil, eclesiastica, unos quince afios de cualquier estatus econémico o social, al final de cada fiesta
siempre van a escuchar tecnocumbia, siempre van a escuchar musica nacional, chicha o como quieran

[lamar a la musica popular...

Estas precisiones pueden ser interpretadas como la perfecta convergencia de géneros o
etiquetas para borrar dichos estigmas y articular una idea menos excluyente de un cancionero
nacional o, tal vez, llamado con cierto acierto conciliador, ecuatoriano. Finalmente, para dar
paso a la siguiente parte, me gustaria cerrar con la continuacion del testimonio de Jaime
Enrique, unas lineas que sin duda armaran una coherencia narrativa con todo lo que abordé

acerca del baile en el apartado previo acerca del techno y su vinculacion con la cultura de baile:

... pero siempre va a haber baile y es con el que se despiden, con el que se quedan hasta el otro dia, con
el que se acuerdan de sus deudas, de sus amores, hasta de sus amantes, como siempre digo de pronto en
una presentacion. Son cosas que nos hacen recordar porgque son vivencias propias, el hecho de que sea
musica mas popular no quiere decir que no tengan poesia, 0 sea tiene poesia, tiene una razén de haberse
escrito, tiene un mensaje musical y por eso es por lo que logramos llegar a todo nivel. Ahora lo quieren
sectorizar, pero no lo lograron en su totalidad porque los artistas que quisieron dividir la mdsica nacional
de la musica chichera también hacian la musica que nosotros cantamos, entonces ya todo se hizo un sélo
nivel y, gracias a Dios, podemos compartir en un mismo escenario todo género musical y eso es lo mas

importante.

La tecno-cumbia

Para conceptualizar esta categoria me gustaria retroceder hacia el concepto de musica popular
en las dos distinciones que apunté inicialmente: aquella que delimita un valor mercantil y
aquella asociada a su pertenencia al pueblo y a esquivar los discursos nacionalistas y elitistas.

Esta palabra (tecnocumbia), formada por un prefijo y por lo que podria considerarse como una

28 palabra de origen incierto que pretende calificar al mestizo inculto, a las personas no pertenecientes a la nobleza
criollay a los nativos de la costa ecuatoriana (Cérdova, 1995, pag. 372).
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extensa forma de hacer musica en América Latina, puede ser usada sin problema como un
sinbnimo de musica popular en Ecuador. Y es que su composicion, la de la palabra y la del
género en si, se sujetan a un ecléctico y complejo proceso de globalizacion, modernizacion,
transferencias culturales y adaptacion de varios géneros y corrientes musicales. Asimismo, esta
palabra estd imbricada a su pertenencia social, a su capacidad de incorporar realidades
socioeconémicas como la migracion, las crisis econémicas y el desasosiego; ademas, esta

sujeta a la creacion de iconos culturales o figuras mediaticas con influencia incluso politica.

En palabras de Francisco Manobanda, “es la muasica pop nacional”, y acaso, para estirar mas
ese concepto, ese “pop” podria interpretarse como industrializacion, como musica de gran
alcance y que, ademas, a diferencia de la musica nacional y de la masica folclérica que tienen
valores mas tradicionales y proteccionistas, respectivamente, puede ser consumida y/o
asimilada por cualquier tipo de persona, sin importar sus variables identitarias, gracias a esos
procesos mediaticos anclados a las formas industrializadas de cultura. Refiriéndome a esta
ultima afirmacion, voy hacia los testimonios generados a partir de un grupo focal que organicé
para indagar en algunos aspectos de la tecnocumbia desde la mirada de distintas personas, entre

las que esta José Cruz, un reconocido promotor musical quitefio.

José inicia una interesante discusion en torno a la ya mencionada industrializacién, haciendo
énfasis en que la mayoria de los artistas y grupos de tecnocumbia pertenecen a productores, es
decir que aquellas figuras que nosotros miramos como artistas pasan a convertirse en un simple
producto comercializable. Bajo estos mismos enunciados, se resalta que agrupaciones como
Las Chicas Dulces?® o Tierra Canela®® salen de una cultura televisiva, asociada a los programas
de concurso®! transmitidos en sefial abierta y se denota que la proliferacion de estas propuestas
se debe a una inexistencia de cédigos en esta nueva industria musical®? que decrecio la calidad
de la técnica con el afan de competir. Bajo estas l6gicas meramente mercantiles, es importante
considerar que este género es uno de los muchos hijos de la digitalizacion y que varios de sus

productos bien podrian surgir del uso de formas alternativas de composicién como la

2% Una de las primeras agrupaciones femeninas de tecnocumbia. Se registra que su formacion fue en 1995 a partir
de la idea de la artista y empresaria ecuatoriana Lila Flores quien ahora ya no es parte del quinteto en escenario
sino en su direccion (Mata, 2022).

30 Al'igual que Las Chicas Dulces, Tierra Canela fue una de las primeras agrupaciones de tecnocumbia en Ecuador.
Ahora, formada por una cuarta generacion de chicas, son consideradas como una de las favoritas del pais.

31 Los programas de concurso fueron, ademas de una catapulta para artistas de tecnocumbia, los espacios
televisivos mas vistos en Ecuador durante los afios 90, liderando esta lista La Feria de la Alegria y A Todo Dar.
32 Es prudente precisar que esta llamada nueva industria surge después del cierre de las principales discograficas
en el pais y es paralela al auge de la piratearia y la proliferacion del CD bajo este contexto de “ilegalidad” e
informalidad.
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implementacién de instrumentos digitales, haciendo posible su creacién Gnicamente por medio

de programacion musical.

En este punto, me gustaria referirme a una caracteristica ineludible en la tecnocumbia que hace
puente con lo visto en los anteriores apartados y que trasciende a ser simplemente una sencilla
forma de entretenimiento conjugada con el baile. Asi como el techno llegd a apropiarse de
términos como trance y catarsis, la tecnocumbia no puede existir sin el baile (un punto en el
cual todos mis interlocutores coinciden). Ambas manifestaciones son propias de las grandes
expresiones populares y de los espectaculos que encarnan la esencia del estilo en directo. Creo
que todos mis interlocutores tienen una impresién icénica de si mismos y cada uno, en su
medida, representan esa idea de una escena que redescubre y revalora lo nacional dentro de la
conflictiva esfera musical, atravesada por la no-industria, la innegable transculturacion y todo
aquello que se ha teorizado dentro de las (des)purificaciones y demas circunstancias que
transforman esas ordenaciones de sonidos locales. Hablando de Francisco Manobanda y Nelly
Janeth, por citar un par de ejemplos, son artistas indigenas que, desafiando a una industria
hegemdnica, lograron encontrar esa voz que, ademas de cantar y entretener, es capaz de
engranar comunidades, y esa es una victoria incluso de su audiencia, una mucho mas receptiva
y ajena a cualquier complejo preexistente. Esa audiencia indigena de la cual habla Nelly Janeth
cuando le pregunto sobre su publico, o el publico popular y mayoritario que menciona Cecy
Narvaez: “nosotros cantamos a la mayor cantidad de gente de nuestro Ecuador que somos

pueblo”.

Ahora bien, antes de cerrar este apartado y, por consiguiente, este capitulo, pongamos por un
momento el foco en la cumbia, dejando de lado el prefijo. Una mdsica que yo considero el
sonido de la Patria Grande, un fendmeno presente en casi toda Hispanoameérica y, sin duda,
uno de los mas reconocibles resultados del mestizaje, de estos préstamos culturales. Sin
embargo, esta musica transcultural tampoco pertenecia del todo al territorio ecuatoriano sino
hasta aparecer en las creaciones y en las adaptaciones en forma de fusiéon musical a finales del
siglo XX durante esta gesta de “tropicalizacion” de la musica nacional que gener6d su
transformacion y la supuesta “modernizacion” de nuestro repertorio. Tiendo a creer que el
término “tropicalizacién” no termina de encajar con lo que se postula en algunos textos ya que
“tropical” es una palabra que bien podria pasar por purificadora. Muchos artistas la usan para

eludir su vinculo pasado con la tecnocumbia, por ejemplo.

Desde mi perspectiva, prefiero llamar a este proceso como la ruptura con los
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convencionalismos/nacionalismos musicales, es decir, sacar de un estado “natural” a una
musica que ya tenia cierta significacion. Y, en ese sentido, explorando un poco el marco
referencial, lo que en los setenta se venia gestando como una promesa de engrandecimiento del
estado con los beneficios del petréleo y la industrializacion de los sectores estratégicos, no
termino de confluir con lo que consiguid la Reforma Agraria en la década pasada (ese retorno
del campo v las tierras que se labraban a manos indigenas). Como era de esperarse, la falta de
los medios de produccién causé un fuerte éxodo urbano que ocasiond el surgimiento de esas
musicas que antecedieron a la tecnocumbia: la musica rockolera y la masica chichera, ambas
eran una especie de experimento proveniente de las clases populares que consistia en apropiarse
de distintos géneros nacionales y combinarlos con musicas importadas. Hasta aqui, nada nuevo,
pero aquello que para mi funciona como la ruptura con los convencionalismos/nacionalismos
musicales puede ser visto como la desnaturalizacién de una musica nacional y resultaria en la
posible causa de una fragmentacion socio-sonora 0, en términos mas préacticos, la
desarticulacion existente entre los artistas en relacion a los géneros que ejecutan (sobre todo en
estos enfrentamientos entre musicos tradicionales y musicos populares), sus procedencias
(regionalismos) y la posterior trascendencia y magnificacion de estas probleméticas en sus
audiencias con sus ya incorporadas luchas socio-raciales, algo que exploraremos con mayor

detenimiento en los siguientes capitulos.

Finalmente, tratando de hacer una sintesis que me permita explorar toda esa posible
ramificacion de significados con caracter metaférico, propongo que la tecnocumbia es 1.) una
representacion festiva de la tragediay la desdicha; 2.) un instrumento para mitificar individuos;
3.) una suerte de masificacion que congrega a las musicas nacionales; 4.) una campafa que
impulso el surgimiento de nuestra propia industria musical y 5.) un metaespacio social en
constante (des)articulacién, conflicto y ¢consenso? Pero, antes de indagar en cada uno de estos
puntos en los dos siguientes capitulos, y pensando desde una posible perspectiva mas
conservadora que me abra el camino, ¢por qué esta musica, con todas estas caracteristicas,
podria pensarse como un debilitamiento a la cultura nacional? ¢O, finalmente, es capaz de ser
todo lo contrario, una forma de reafirmacion de la ecuatorianidad y la pertenencia al pais a
través de sus capacidades de unificacion social? Creo que las respuestas son ambiguas por dos

motivos, el primero parte del hecho de que la tecnocumbia no es un género musical

43



propiamente ecuatoriano, esto segiin dos de mis interlocutores®3, testimonios adicionales a los
textos existentes que estudian el tema y que vinculan su origen a México o Peru. Este hecho,
pienso, segun las convenciones adn vigentes del estado-nacion, podria difuminar esa atribucion
de pertenencia y restaria valor a nuestros propios procesos identitarios. EI segundo motivo
contrastaria con el primero por la territorializacion andina y la expansion de un sonido nGmada
que en realidad podria haber ido migrando desde el norte de América Latina para finalmente
irse adaptado a la idiosincrasia de cada nacion que pisa, construyendo una idea en comdn que
podria musicalizar ese proyecto unificador bolivariano, otorgando a los artistas bajo mi estudio
algo que considero una suerte de resistencia desde la voz que han ido construyendo desde sus

posiciones en la historia.

33 Como vimos en la introduccién del capitulo, la tecnocumbia es un género musical que se ha diseminado a lo
largo de toda Ameérica Latina, desestimando un lugar de origen especifico. Sin embargo, en entrevista, tanto Jaime
Enriqgue Aymara como Hipatia Balseca mencionan con total seguridad que la tecnocumbia no es un género
ecuatoriano.
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ARTISTAS — ESCUCHAS — AUDIENCIAS: LA GENEALOGIA DE LA TENSION

La intencidn de este capitulo es adentrarnos de lleno en las impresiones y observaciones que
salieron de mi trabajo de campo, asi como en su analisis critico. El primer apartado expone una
construccion de lo que significa esta musica desde la mirada de sus propios actores, recorriendo
su vinculo con el propio género e indagando cudles son sus audiencias, como las construyen,
qué significa para ellos la masica que hacen y cuales son algunas de las dificultades que
atraviesan. Esta delimitacion es importante para dar paso a un segundo apartado que conlleva
un mayor nivel de complejidad ya que, a través de varias conversaciones, un grupo focal y una
busqueda minuciosa en algunos rincones digitales como videoclips o publicaciones en
Facebook, se busca contener las inagotables opiniones que se generan desde la tecnocumbia en

las distintas personas que la consumen.

Este segundo apartado es, por demas, un meticuloso recorrido por voces que lideran opiniones
y generan una produccién de contenido simbdlico en torno a la complejidad de un género que
va mas alld de una escucha estrictamente musical asociada al consumo. En contraste con las
declaraciones de los artistas que, en gran medida, engloban un halo de pragmatismo en torno a
la musica, espacios como Resentidxs Sociables, un colectivo de personas que entreviste, o
comentarios como los encontrados en mi exploracion digital, representan una importante fuente
documental que convierten a la tecnocumbia en lo que planteo como un metaespacio social en
constante (des)articulacion, tension y conflicto o, en resumidas cuentas, un campo de batalla

que muy dificilmente tiene vencedores.

Estos dos apartados y sus indagaciones se convierten, junto a los antecedentes expuestos en el
primer capitulo, en la genealogia de un conflicto que se abordara con detenimiento en la tercera
parte de este trabajo de investigacion, tomando en cuenta esa multiplicidad de significaciones
que postulo sobre la tecnocumbia y buscando una forma de trascender las disputas hacia los
terrenos de una coexistencia expresada por medio de la escucha, la libre diversificacion de
expresiones musicales y unas audiencias mas entregadas al disfrute y defensa de la musica y
de sus intérpretes, sin caer en el pedregoso campo de los juicios de valor y las insinuaciones

malintencionadas.
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La tecnocumbia desde los artistas: ¢quién la hace y a quién se dirige?

El publico que asistia a los conciertos de MPE?* era heterogéneo en edad, etnicidad y clase social. La
mayoria de las personas tenian ocupaciones de bajos ingresos (empleadas domésticas, choferes de bus y
vendedores informales), otros eran personas de las clases media y media-baja que normalmente no
asistirian a un concierto en el Coliseo Julio César Hidalgo por el bajo prestigio social que tiene este lugar.
La curiosidad por conocer a los cantantes de la tecnocumbia los lleva a involucrarse en este tipo de
eventos. El publico llegaba en parejas, en grupos o con sus hijos pequefios. Era frecuente observar
familias extensas formadas por padres, hijos, abuelos, primos y otros parientes. Vecinos del barrio y
compafieros del colegio o del trabajo llegaban también en grupo. Aquellos cuyas parejas estaban fuera

del pais llegaban solos 0 acompafiados de sus hijos pequefios (Wong, 2017, pag. 138).

Esta cita es precisa para arrancar un capitulo que, en cierto sentido, en sus dos apartados, retine
diversos criterios que pueden resultar contrastantes entre si a la hora de identificar a las
audiencias que escuchan tecnocumbia desde el costado de los artistas y desde como las propias
audiencias se identifican. Pero antes, es necesario poner en contexto la cita con el afan de
profundizar en las aseveraciones que se plantean. El afio del trabajo de campo de Ketty Wong,
2002; el lugar, el ya mencionado Coliseo Julio César Hidalgo, un bastion del deporte local y
de la musica popular del pais. Construido en 1953 y ubicado en pleno centro de Quito, en el
barrio La Tola, este recinto ha albergado gran parte de la historia de la tecnocumbia, Ilegando
a ser uno de los ejes dinamizadores de la economia formal e informal del sector por este hecho.
Yo mismo pude evidenciar esto porque vivi en el barrio desde que tenia 8 afios; a partir de esa
edad pude ver en las afueras de la locacion como la gente hacia fila para entrar a una gran
cantidad de conciertos y festivales, aunque confieso que nunca llegué a presenciar uno desde
el interior porque la ubicacion en si ain tiene la fama de ser una zona con altos indices

delictivos®®.

Ahora, entendiendo un poco mejor el contexto, me gustaria referirme a las ya mencionadas
observaciones de Ketty Wong en su articulo, retomando precisamente sus planteamientos
escritos entre paréntesis para ubicar demograficamente a la gente que escucha tecnocumbia:

“empleadas domésticas, choferes de bus y vendedores informales”. Mi intencion al analizar

34 Ketty Wong usa extensamente el acronimo MPE en sus trabajos de investigacion para referirse a la MUsica
Popular Ecuatoriana de forma general, abarcando varios estilos de masica producida y reproducida dentro de los
sectores populares.

%Yo dejé el barrio en 2013, a los 26 afios, y hasta ahora es considerado uno de los sectores mas peligrosos de la
ciudad. De hecho, mi familia me cuenta que, pese a los indicios de gentrificacion, el trafico de drogas y los asaltos
continGian. Una de las Gltimas noticias publicadas en un diario local, apunta que durante el primer semestre de
2022 aun existen disputas entre comerciantes formales e informales, asaltantes y traficantes de estupefacientes
(Salazar, 2022).
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estas lineas no es desestimar el trabajo de la autora, sino mas bien, indagar en estas
categorizaciones y en el porqué del estigma que ha arrastrado el género musical en el pais. Si
bien Ketty Wong amplia la imagen de la audiencia al mencionar que el pablico que escucha
tecnocumbia es heterogéneo en edad, etnicidad y clase social, al apuntar estas tres profesiones
(empleadas domésticas, choferes de bus y vendedores informales) esta estructurando una muy
limitada segmentacion que podria irradiar imprecisiones en ambas direcciones, tomando en
cuenta a los propios sectores sociales y a la masica en si, sobre todo al sefialar que el Coliseo
Julio César Hidalgo es un lugar de bajo prestigio social y que ese mismo contexto, expuesto de

forma negativa, encierre a sectores econdmicos y profesiones especificos.

Por citar un ejemplo, en Peru, la tecnocumbia, segln lo sefialan algunos textos como el de Raul
Romero (2007) y Rodrigo Tantaledan (2016), se convirtié en una musica de baile dominante,
bienvenida en los circulos elitistas limefios gracias a la desandinizacion del género, la
sensualidad de sus exponentes (en su mayoria mujeres), la globalizacion y el alcance de la
masica en los medios masivos. Pero ¢acaso el contexto ecuatoriano es muy diferente al
contexto peruano siendo paises vecinos? ;Como se origind este imaginario, aparentemente
colectivo que, en gran medida, asocia a la tecnocumbia con personas de bajos ingresos? A lo
largo del capitulo anterior vimos como, desde un discurso que busca homogeneizar a la nacion,
Ileg6 a instaurarse una categorizacion de nuestras distintas musicas, haciendo que muchas sean
abyectas para las ideas de musica legitima o musica que respete las tradiciones del pais. En
primera instancia, ya vimos que la tecnocumbia no es una masica propiamente originaria de
Ecuador, pero ¢el hecho de que muchos artistas populares se apropiaran de ella y la hicieran
parte de su repertorio no le otorga un nuevo significado que deberiamos considerar a la hora

de emitir nuestras apreciaciones?

La misma Ketty Wong hace una interesante aportacion en unas lineas que incluso podrian haber
encontrado cual es el posible origen de aquella denostacién particular a la tecnocumbia, algo
que también ha sido mencionado por varios de mis interlocutores y que iré sumando a lo largo
de este apartado. Segln la autora, “algunos periodistas y cantantes de clase media-alta,
aseguran que los cantantes de tecnocumbia no tienen un sentido de originalidad porque su
repertorio esta formado basicamente por covers de tecnocumbias peruanas” (\WWong, 2017, pag.
147).Y en lineas siguientes, menciona famosas versiones de canciones que hicieron populares

a Jaime Enrique Aymara, Gerardo Moran, Widinson, Hipatia Balseca y Tierra Canela.
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Pero, para adentrarnos en las opiniones de los propios artistas, el estudio de Wong y la idea
generalizada de las motivaciones comerciales que mueven a los artistas a adaptar su repertorio
a los sonidos de la tecnocumbia, nos sirven como punto de partida para la construccién de una
imagen mas acertada de quién hace esta musica y a quién se dirige. Para fines practicos, y
citando a Gerardo Moran: “uno tiene que estar de moda. Si el publico quiere pasillos, entonces
grabamos pasillos. Lo que quiere el publico es una orden para nosotros, lo que ellos nos dicen
que hagamos es una obligacion” (Wong, 2017, pag. 148). Y, méas abajo, Maria de los Angeles,
otra popular artista del género dice: “muchos jovenes no valorizan nuestra musica. Yo comencé
cantando musica nacional. Gané un concurso de musica nacional para aficionados, pero no
podemos grabar esta musica porque el publico no quiere comprar los discos” (Wong, 2017,

pag. 148).

Estas declaraciones detonan la posible respuesta a la pregunta que da titulo a este apartado,
pero, para tratar de llegar a ella con precision, primero abro una esfera testimonial a lo que
ahora, 20 afios después de la investigacion de Ketty Wong, los artistas consideran su publico.
Para empezar, una de las primeras personas que entrevisté fue Hipatia Balseca, artista que,
hasta la realizacion de estas lineas, tiene 26 afios de carrera musical. Ella me cuenta que antes
de hacer tecnocumbia, en su primer disco especificamente, interpretaba una coleccion de
canciones de musica popular nacional, basicamente ritmos ecuatorianos fusionados con
géneros como el huayno de Peru, por citar un ejemplo. Posterior a este lanzamiento, cambia el

rumbo de su trabajo y se vuelca de lleno hacia la tecnocumbia para seguir las tendencias:

Bueno, porque ya era la tendencia, digamos, en Latinoamérica. Creo que me parece que venia de Peru
esta tendencia que como paises vecinos estamos escuchando y siempre se intercambia la musica y
justamente por recomendacion, porque escuchdbamos que ya esta tendencia estaba gustando, dijimos:
“tenemos que en este segundo CD tirarnos mas a esta parte de tecnocumbia bastante tropical, pero a la
vez con instrumentos sintetizados”. Y como de todo un poco porque digamos que hay la tecnocumbia

peruana, la tecnocumbia mexicana o el tex-mex y todo eso en base a la fusion.

Hipatia, al momento de describir a su pablico, me cuenta que una de sus caracteristicas ha sido

atraer publico joven y llegar mucho a los nifios:

Mi publico de hace 20 afios, digamos que tenia 5 afios, pues ahora ya tiene 20 afios o entre ese promedio,
asi que me pasé mucho esto de que “yo de pequefia escuchaba tu musica”. Por ejemplo, el Gltimo tema
que gustdé mucho a los nifios es el tema La Bomba que tiene aproximadamente 7 afios, entonces tengo

videos de nifios, bebés, de un afio, de dos afios, de tres afios, supongo que ese publico crecerd y seguira
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https://youtu.be/JztGPk2rX8Y

escuchando mi masica o tendra un seguimiento con mi carrera y los que ya iniciaron conmigo,

envejeceran conmigo.

De manera similar ocurre con la artista ambatefia Cecy Narvaez, cuya carrera profesional
arrancé en 2003. A pesar de que la artista se titulé en Quimica y Biologia, decidié dedicarse a

la musica una vez que su tema Corazon de piedra obtuvo reconocimiento nacional. Por aquel

entonces, la tecnocumbia era el género popular mas importante en los medios masivos, esto la
motivo a inclinarse por esta tendencia. Previamente habia incursionado en la muasica nacional,
interpretando pasillos y valses con guitarra, decidiendo hacer este cambio estratégico
considerando a la tecnocumbia como: “un género llamativo, un género bonito, atractivo,
agradable al oido a nivel popular”. Cecy Narvaez también mencion6 que la musica popular es

un fendmeno intergeneracional que atraviesa a diferentes sectores de la poblacion:

... el género popular llama la atencion, mueve masas, entre el publico, diria yo, hay personas entre los

15y 40 afios, pero cuando grabé la cancion Sentada en un bar paso algo diferente, es una bomba, créame

que esa cancion lleg6 a todas las edades, a todo el pablico y a todos los estratos sociales existentes aqui
en nuestro pais, a todo nivel, a toda situacion en el ambito cultural, econémico de nuestra poblacion. Es
decir, fue un tema que no tuvo limitaciones ni en edad ni en sexo ni condicion econdémica, pero, cuando

grabé la cancion la Maria Chun Chun, es un tema netamente popular, y este tema se enraizé primero en

los nifios, fue algo muy diferente a lo que estaba acostumbrada porque cuando tenia la oportunidad de ir

a mis eventos, los primeros que pedian esta cancion eran los nifios...

Del mismo modo, al conversar con Jaime Enrique Aymara (quien comparte la inclinacion hacia
la tecnocumbia por considerarla un género musical comercial y accesible para toda la

poblacion), él me cuenta que logré cosechar éxito con el tema Mi linda muchachita gracias a

la ayuda de su amigo Segundo Rosero. Segun Jaime Enrique, al principio, cuando la
tecnocumbia se popularizo, la gente pensaba que seria un fenémeno pasajero. Sin embargo, en
la actualidad, artistas de otros géneros como el pop, el rock y la balada buscan fusionar sus
estilos con la intencién de captar més publico. Al igual que Cecy Narvéaez, Jaime Enrique
coincide en que su audiencia proviene de distintas generaciones; de hecho, todavia es conocido
como “El idolo de las quinceafieras”, un pseudonimo con el que fue apodado por el locutor de

radio Armando Heredia a finales de los afios 80.

... tengo seguidores de todas las edades. Cuando llego a una presentacion, de pronto los papas estan con

sus nifios, se acercan y me piden autografos, pues ellos cantan mis canciones. Hay una cancién que tiene
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mas de 27 millones de vistas en YouTube, se llama He Sentido Amor3® o la conocen como Corazén Tun
Tun y los nifios cantan esta cancion. Ademas, me contratan para bodas, para quince afios, me pusieron el
seudonimo de “Idolo de las quinceafieras” hace 35 afios que empecé a cantar y hasta ahora funciona

porque casi siempre me contratan para esas fiestas.

Esta prolongacion intergeneracional del pablico de la tecnocumbia es coincidente en las voces
de varios artistas y puede mostrarnos un interesante indicador que hace referencia al trabajo,
tal vez indirecto, de creacion de publicos de los artistas y que, por afiadidura, nos remite a ese
alcance masivo que esta musica es capaz de captar. Pero, desde una perspectiva mas critica,
dentro de todas estas descripciones de artistas y lo que ellos consideran sus audiencias, ¢cual
fue la principal motivacién para que un pufiado de personas decida hacer esta musica de la
noche a la mafiana? De entre todas las respuestas salen palabras como “seguidores”, “masas”,
“tendencias”, “moda” y “consumo”. Estos términos, en efecto, pueden orillarnos a pensar que
una motivacion comercial es el nicleo de esta transformacion de repertorios y sonoridades,
pero también podria entenderse como el despegue de una musica y de un sector cultural que
necesitaban fortalecerse desde lo popular en su sentido de escapar a un cancionero nacional
purista y/o homogeneizado, partiendo de un posible impulso de convertirse en la resistencia de

esas luchas culturales de dominacién y poder.

De hecho, es preciso volver a aquello que Maria de los Angeles dice en relacion con la musica
nacional y el suscitado desinterés de la gente por comprar discos de esta musica. Esto, para mi,
puede ser el resultado de una importante transicion cultural que ya se venia viendo en algunos
estudios: pasar de perseguir la pureza en nuestras masicas a abrir el campo al fenémeno del
omnivorismo®’ en el consumo, una préctica que, como veremos mas adelante desde la
presentacion de algunos datos empiricos, se ha convertido en una tendencia generalizada e

impulsada por las clases dominantes.

Asimismo, indagando en el fendmeno que supone la apertura de los medios masivos hacia la
tecnocumbia, ademas del impulso innato que ésta obtuvo al generar esa propia industria
musical que se salia de las ordenanzas multinacionales y que coqueteaba con la informalidad,
e incluso con la pirateria, podria decirse que los nifios y nifias, audiencias que tanto son citadas

en las interlocuciones y que crecieron escuchando esta musica, ahora, no son ajenas a estos

36 Aparentemente la version del video que tenia esa cantidad de visualizaciones ya no esta disponible en YouTube.
La version actual cuenta con casi 600.000 reproducciones.

37 El concepto de omnivoros culturales se origina en los estudios de la distincion de Pierre Bourdieu y, en gran
medida, es atribuido, en su perspectiva socioldgica, a Richard Peterson y a sus postulados del interés de las clases
medias y altas en las formas culturales de las clases populares.
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cancioneros y sus habitos de consumo pasaron por ese proceso de ruptura con la
homogeneizacion de nuestras musicas, llegando a no tener problemas con una escucha mas
libre de prejuicios y transmitiendo esas reproducciones a sus descendientes, en el caso de
tenerlos o, al menos, a sus circulos cercanos de familiares y amigos. Estas transmisiones serian
esenciales para entender de mejor forma algunos de los hechos que se presentaran a lo largo
del siguiente apartado mas enfocado en las audiencias. Es importante recordar que la explosion
de la tecnocumbia inici6 en 1999, es decir que los nifios que escuchaban esa musica, ahora

estan entre los 25 y 35 afios.

Por otro lado, saliendo de este analisis generacional, un detalle importante a resaltar de mis
conversaciones con estos artistas, como ya se ha mencionado en apartados previos, es la
percepcion que tienen de esa separacion entre las musicas populares y la masica de la alta
cultura, de nuevo se presentan esas luchas culturales de poder y dominacién, esta vez
manifestadas desde las percepciones de los artistas. Este proceso, que evidentemente se origina
desde los mismos creadores para después saltar a intermediarios y audiencias, quizés, se
convierte en una forma de segregacion que permea las relaciones sociales, las jerarquiza, y
hace que intervengan aparentes diferencias entre lo oral y lo letrado, algo que la investigadora
ecuatoriana Mayra Estévez Trujillo (2008) hace mencion en su libro Estudios sonoros desde la
Region Andina UIO-BOG:

La produccion simbodlica dominante, inscrita en lo letrado, se establecido como el referente de la “alta
cultura”, constructo desde el cual se determino la oralidad de logicas otras de saber, hacer y poder, las

mismas que serian inscritas como “cultura popular” (Estévez Trujillo, 2008, pag. 43).

Haciendo uso de conceptos Yy teorias de varios autores, Mayra Estévez Trujillo nos lleva a la
década de los sesenta para problematizar unos “constructos de alta cultura y de cultura popular
circundantes” que, Si bien sostienen una investigacién dirigida a la experimentacién sonora,
nos sirven para volver a aquellas estructuras del estado-nacién y a lo que la misma autora
plantea como “la cultura popular como el OTRO necesario para establecer la diferencia entre
civilizado / incivilizado; letrado / oral; desarrollado / subdesarrollado” (Estévez Trujillo, 2008,
pdg. 52). Abordando de una forma mas empirica estas premisas, Jaime Enriqgue Aymara
manifiesta que existen artistas que reniegan de la tecnocumbia, sobre todo cuando se trata de
personas que han tenido una mayor formacion musical. Uno de estos casos es el de Jordana
Doylet, ex integrante del grupo Kandela & Son, quien es ademas profesora de canto y artista

plastica. Kandela & Son es una agrupacion guayaquilefia con cantantes femeninas itinerantes
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que, si bien fue un referente de la tecnocumbia en sus inicios, en la actualidad se ha
desvinculado del género incursionando en el reguetdn. Esa desvinculacion también pasé con
Jordana, quien conform6 la agrupacion Las Tr3s, luego de su salida de Kandela & Son. La
propuesta musical de Las Tr3s se etiquetd bajo la impronta de musica tropical, sin embargo,
sus canciones abarcan géneros tan variados como: chachacha, merengue, salsa urbana, pop,
balada, entre otros. El tema de Jordana surgié porque cuando empecé a buscar a mis
interlocutores durante el trabajo de campo, quise acercarme a ella 'y se negd a ser entrevistada
cuando le mencioné que tratariamos sobre la tecnocumbia, diciendo que ella no hace ese género
sino musica tropical para inmediatamente cortar el contacto. Al respecto del posible desprecio

de la artista hacia la tecnocumbia, Jaime Enrique Aymara afiade lo siguiente:

... no entiendo el por qué si ella nacié en un grupo muy popular, en un grupo que luego quisieron hacer...
Loli Ochoa que es la duefia del grupo quiso llevarle un poco hacia la élite y mejor se fue para abajo
porque el grupo ya no existe, lamentablemente porque era uno de los grupos que mas trabajaba en ese
tiempo y le contrataban en todo lado y a veces compartiamos escenario porque simplemente era un grupo
popular que queria hacer algo diferente pero no le funcionaba, al final, terminaban haciendo chicha,
haciendo musica popular, haciendo tecnocumbia y repitiendo canciones que a lo mejor ya no se
escuchaban o que vienen de artistas internacionales, pudiendo hacer canciones que ellas grababan,

simplemente por querer hacerse elitistas salieron perdiendo y eso fue lamentable.

Esto me hace considerar la cantidad de fendmenos que producimos como artistas desde los
mismos procesos de consumo frente a la creacion y de nuestras propias identificaciones y
validaciones musicales, mas alla de las intenciones meramente comerciales que tengamos
como creadores. Para indagar en esto, retomo las ideas de Mayra Estévez Trujillo citadas
previamente en torno a lo oral y lo letrado para introducir lo que propone De Certeau (2000)
sobre el acercamiento a lo popular, sosteniendo que la aproximacion a esta esfera (popular), si
bien ha tratado de reprimirse, también es pasada por alto con la intencion de conocerla,
desembocando en una postura de acercamiento intelectual-letrado que reproduce esta accion

de forma inconsciente y se vuelve incapaz de observar a lo popular bajo una logica integral:

El lenguaje producido por una categoria social dispone del poder para extender sus conquistas hacia las
vastas regiones de su medio ambiente, "desiertos” donde parece no haber nada tan articulado, pero cae
en las trampas de su asimilacién a causa de un berenjenal de procedimientos que sus victorias mismas
vuelven invisibles al ocupante. Por espectacular que sea, su privilegio corre el riesgo de sélo ser aparente
si solamente sirve de marco a las practicas testarudas, astutas, cotidianas que lo utilizan. Eso que se llama
"vulgarizacién" o "degradacion" de una cultura seria entonces un aspecto caricaturizado y parcial del

desquite que las tacticas utilitarias cobran sobre el poder dominante de la produccién. De todos modos,
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el consumidor no sabria identificarse o calificarse conforme a los productos periodisticos o comerciales
que asimila: entre él (que se sirve de ellos) y estos productos (signos del "orden" que se le impone), hay

una distancia més o menos grande del uso que hace de ellos (De Certeau, 2000, pags. 38-39).

Este analisis del consumo de De Certeau nos sirve como una construccion que delimita nuestras
propias convenciones de las esferas en las cuales estamos dispuestos a crear y consumir,
hablando desde la postura de un artista. Tal vez, en nuestros papeles de consumidores nos sea
mas facil admitir que podemos consumir aquello que como creadores no estariamos dispuestos
a hacer. Ahora, tratando de adaptar estos postulados a los hechos de la tecnocumbia, se podria
decir que, por unanimidad, los “artistas de oido” (como dice Jaime Enrique Aymara) no tienen
reparos en inclinarse a hacer aquellas musicas que otros artistas con estudios llegan a
despreciar. Esta hipotesis se respalda con las voces de los cinco artistas que entrevisté (los
cinco son artistas empiricos) y se suman a algunas afirmaciones existentes en el medio que
vinculan a la tecnocumbia con practicas interpretativas que evaden la preparacion académica
desde los representantes y/o productores para resaltar las cualidades naturales de los cantantes
principalmente y mantener una posible estética vocal. Este caso, nuevamente, podria
entenderse como un efecto de resistencia a los ejercicios canonicos de una corriente de masica
mas tradicional, pero, indudablemente, si la practica es impuesta por un intermediario y no por
un artista, se podria caer en un riesgo innecesario que abre las luchas de poder a esferas de
dominacion entre productores y productos sin capacidad de generar sus propias condiciones
para hacer una musica que en principio buscaban hacer para ganarse un espacio en las

audiencias y en la historia musical de un pais.

De una tecnocumbia “mestiza” a una tecnocumbia indigena: alcances y distinciones desde

los relatos de dos artistas indigenas

¢Por qué tildar de “mestiza” a la tecnocumbia de algunos artistas? Tal vez, desde la practicidad,
es un intento por buscar una forma de categorizar a una musica hecha por personas con
caracteristicas similares, con todos los problemas que esto pueda conllevar. En este punto es
determinante aclarar que entre los tres primeros interlocutores que, en gran medida, se abordan
en el apartado anterior (Hipatia Balseca, Jaime Enrique Aymara y Cecy Narvéez) y los dos que
iré abordando en estas lineas, existen distintas impresiones de lo que significa hacer musica en
Ecuador y a quién se estan dirigiendo con ella. Para empezar, Francisco Manobanda y Nelly
Janeth no dudan en enunciarse como indigenas. Con esto, no quiero decir que estos tres

primeros artistas tengan algun tipo de problema con esta etiqueta, simplemente ellos no se
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identifican con ningan grupo étnico por lo cual podrian considerarse personas mestizas. Y, mas
alla de esta afirmacion, se debe apuntar que el mestizaje, asi como esta escrito en algunas lineas
del primer capitulo, es una estructura que ain no se ha vuelto a edificar desde una base que
difiera con aquella concepcion hegemonica de la “nacion mestiza” como simbolo de identidad
nacional e imposicion de las élites ecuatorianas para homogeneizar al estado. De hecho, para
sustentar estos posicionamientos, Martha Traverso Yépez (1998), autora de la Identidad
Nacional en Ecuador: un acercamiento psicosocial a la construcciéon nacional, nos entrega
una serie de argumentos obtenidos en un vasto trabajo etnografico que vislumbran lo

profundamente arraigado que esta el mestizaje en las formas de reconocerse y enunciarse:

Creo que la poblacion mestiza es la salvacion de este pais, como es la salvacion de cualquier pais, debe
ser la salvacion de este pais... incluso creo que... todo ese movimiento indigena... admirables, de los
otavalefios y todos esos... sobre todo de los otavalefios, ese movimiento indigena no es tan indigena en
realidad, culturalmente si, pero racialmente no... la mayor parte de los otavalefios son en realidad
mestizos, ahi no hay sangre indigena pura... lo que hay es la conciencia cultural, creo que el mestizaje

es la salvacion... (Traverso Yépez, 1998, pag. 210).

Afirmaciones como éstas recorren la gran cantidad de respuestas que la investigadora obtuvo
durante sus recorridos y son lineas que no hacen mas que servir como una apologia del
mestizaje y, como la autora escribe, “una dindmica de la movilidad social ascendente, deseada
con mucha ansiedad por aquellos mestizos que intentan superar el rechazo social de la clase
hegemdnica a través de una mejor posicion en la escala econdmica y social” (Traverso Yepez,
1998, pag. 210). Problematizar el mestizaje tal como esta concebido dentro de la tecnocumbia
es necesario porque, como veremos a continuacion, las posibilidades, los estigmas y las
audiencias en una tecnocumbia indigena es diferente a aquella que esta hecha por esta corriente

mas monoeétnica, por decirlo de alguna forma.

A partir de aqui, iré armando un ejercicio de contraste con las opiniones de las figuras de mis
dos interlocutores indigenas, Francisco Manobanda y Nelly Janeth, dos reconocidos artistas
gue con sus respuestas ayudaron a formular gran parte de los apartados de mdsica nacional,
mausica folcldrica y musica popular desde su vision, una que podria sentirse en cierto sentido
mas liberadora. Francisco Manobanda, por ejemplo, posee un inspirador halo de optimismo en
sus respuestas y coincide en su incursion en la masica popular nacional o musica chicha con
los otros tres artistas de los parrafos anteriores, ademas de Nelly Janeth, pero, resaltando que,
por el convencimiento de su voz sobre la gente, decidié cambiar la musica folcldrica por la

musica pop nacional. Estas declaraciones firman una posicion que siento invaluable por cuanto

54



el artista nace de una construccién colectiva, de su voz haciendo efecto en su comunidad v,
como ya he mencionado, rompiendo los rigidos esquemas de las construcciones musicales que
continuamente se modifican bajo las mismas dindmicas amparadas por la hegemonia que ya se

ha indagado.

Francisco es el creador de El Conejito3®, una cancién ecuatoriana que, en los Gltimos afios, se
ha convertido en un éxito viral. De por si, el videoclip de esta cancién en YouTube cuenta con
cerca de 9 millones de reproducciones desde su fecha de carga en 2006, sin duda es un hito
tomando en cuenta el alcance que la mdsica ecuatoriana tiene tanto a nivel nacional como
internacional. Para fines practicos, por ejemplo, tres de los videoclips con mas reproducciones

de artistas catalogados en el género de la tecnocumbia en Ecuador hasta mediados de 2023 son:

La Bomba de Hipatia Balseca con casi 39 millones de visualizaciones, Sentada en un bar de

Cecy Narvaez con casi 28 millones de visualizaciones y Quisiera embriagarme (La bomba del

viajero) de Azucena Aymara con casi 24 millones de visualizaciones. Si bien estas cifras
cambian, funcionan como datos para calcular el tamafio de la tecnocumbia en un espacio
digital. Pero, volviendo a El Conejito, tanto la cancién como su videoclip, posee varias
versiones que para Francisco significan, en un modo particular, “una exploracion con base en

la fusion para hacer enloquecer a la gente””:

Realmente, en el primer volumen, era la musica nacional o la musica chicha, pero mi productor en ese
tiempo... (claro, hasta ahora mismo funciona la musica techno) ... entonces mi productor decia
“Francisco, hagamos en techno o grabale en techno”, entonces hicimos otra fusion al tipo cumbia-techno,
pero cogiendo la base del mismo ritmo. Entonces eso est& hecho la fusion con la cumbia-techno y también
con la musica nacional y también con EI Conegjito. Eso ya estd grabado en el segundo volumen. Imaginese
también fue impactante y créame, también después salié en tribal, no hemos hecho video, pero el mismo
Conegjito la hice en la cancion tribal, eso también es fenomenal, tenemos muchisimos seguidores y la
gente cuando ponemos musica techno, masica nacional y musica tribal EI Conejito, ni hablar, la gente se
aloca, pero se divierten sanamente, bailan a todo ritmo y a todo pulmén, también, como lo diriamos, la

gente se divierte en estos tres temas.

De hecho, esta cancion es, en gran parte, el germen de este trabajo de investigacion ya que, en
una secuencia de su letra, Francisco canta “esto es techno” y, en nuestra conversacion, entiendo
que él tiene una cierta fijacion con las posibilidades que este género o, en términos generales,

la musica electronica puede aportar a la musica popular ecuatoriana para que ésta alcance otras

38 Presumiblemente, la version original de esta cancion se remonta a los afios 30 y fue grabada por las Hermanas
Lépez Ron.
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dimensiones creativas y se expanda a nuevos territorios de escucha. Hablando con precision

acerca del impacto de la cancion, Francisco me cuenta:

... como le decia, la cancién El Conejito hacia en el ritmo folclérico, luego, me gustaba esa cancién
hacia mi mismo, le hice la fusion a la musica nacional, qued6 excelente. Claro, obviamente la cancién
no es solamente de 21 afios, posiblemente debe tener como unos 90 o0 95 afios porque eso ya habia
existido, pero la verdad que yo personalmente le hice algunos cambios tanto en el ritmo como en la
letra, nos quedd excelente y gracias a ese tema soy muy reconocido hasta el momento y créame, la
cancion El Conejito posiblemente se quedd como para historia 0 como un himno nacional, realmente

hasta ahora la gente si no cantamos El Conejito, dice “no son Los Conquistadores”™ ...

Aunque Francisco prefiere no dar una descripcion detallada de su publico, entre lineas expone
el fuerte vinculo que posee con su comunidad, algo que es notorio, y orgullosamente se refiere
a su audiencia como “el pueblo”. A partir de este sentido de pertenencia y su facilidad para
identificarse con su etnia, €l siente que debe estar al pendiente de su zona y generar una
representacion de sus sectores frente a instituciones como alcaldias y prefecturas dentro de su
provincia. Por el contrario, Nelly Janeth, artista nacida hace 31 afios en la provincia de

Chimborazo, trata de darme una descripcién mas precisa de su publico:

... puedo decir que tengo publico de todos lados, tengo publico indigena de la Sierra Centro, Norte y Sur
del Ecuador, también tengo publico mestizo que gusta de mis canciones, por ejemplo, en Quito, Ambato,
Latacunga y la Costa. No todos los eventos son iguales, me ha tocado ir a eventos donde sélo hay publico
indigena o solo publico mestizo y otros donde hay de todo. Siempre, independientemente del publico en

particular, en todos los lugares que he visitado, he visto que la gente canta y disfruta mis canciones.

Sin embargo, lineas mas adelante, Nelly hace unas interesantes acotaciones acerca del alcance
de la musica popular ecuatoriana que sirven para inquirir en esta distincion que existe entre una

tecnocumbia con tintes étnicos especificos a otra generada por un grupo de artistas “mestizos”:

La musica popular tiene mas apertura, pero aqui en el Ecuador. Obviamente afuera es muy distinto, por
ejemplo, de las cantantes que mencioné que se dedican a ese estilo de musica®, ellas han viajado por
todo el mundo y las personas que escuchan su musica es gente de otros paises. Mariela Condo, Pacha
Guillin han viajado por Europa, Asia y sus eventos son en teatros llenos y que la gente de otros paises
pague por escuchar es algo de admirar. En si, yo quisiera dirigirme a ese target de publico por asi decirlo
ya que igual si me ha llamado la atencion. Estoy en ese proyecto de meterme ahi, pero sin descuidar lo
mio. Yo veo més bonito irme a este lado para que todo el mundo escuche mi misica. Obviamente sin

desmerecer al publico que tengo aqui en Ecuador.

%9 Las cantantes a las que se refiere Nelly Janeth son Mariela Condo, Sumak Bastidas y Yurak Pacha Guillin.
Previamente hice referencias a ellas en el subapartado que trata sobre la musica folcldrica, pagina 22.
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Aunque a lo largo de este trabajo he postulado que la tecnocumbia es, hasta cierto grado, una
musica de alcance masivo, las impresiones de Francisco Manobanda y, sobre todo, las de Nelly
Janeth nos permiten entrever que tienen una delimitacion muy particular de sus audiencias o
que lo que estos artistas perciben como su publico esta sujeto a sus comunidades y
procedencias. Por ejemplo, a diferencia de la masividad que viene en las declaraciones de
Hipatia, Jaime Enrique y Cecy en forma de oraciones como “esa cancion llegé a todas las
edades, a todo el pablico y a todos los estratos sociales existentes aqui en nuestro pais”, Nelly
enfatiza que quisiera explorar un lado mas “tradicional” de la musica para que todo el mundo
la escuche. Asimismo, Francisco dice que para que la musica andina llegue mas lejos, es
necesario que otras personas se apropien de ella o que al menos seria plausible que masicos

como él tengan el apoyo de artistas “blancos” o “mestizos” con un mayor alcance internacional.

Curiosamente, la aparicion de la musica andina como una etiqueta que Francisco maneja tras
mi pregunta acerca de la apropiacion cultural sefiala ciertos rasgos que apuntan a una identidad
musical latinoamericana apoyada por la comunidad andina, pero también esconde un giro
especialmente problematico cuando empiezan a salir enunciados como “todo lo que es la
América Latina tenemos una maravillosa bendicién y eso que a veces nos roben o que nos
quiten de la mano” o “seria genial rescatarnos y hacer util para nosotros mismos Yy trabajar por
ello hacia los deméas”. Estas frases, aunque aparentemente no afectan el desempefio propio de
un artista reconocido, si dejan ver los rezagos de afios de sometimiento a las comunidades
indigenas sumandose a un proceso que sistematiza y resta valor a los artistas de etnias,
procedencias, afiliaciones, y/o singularidades otras. ¢Esta bien pensar que ese afan simbolico
de rescate que Francisco articula, de alguna forma, resulta positivo? Tristemente, este
cuestionamiento debe ser necesario cuando tratamos un tema tan delicado como la apropiacion
y su simbolico e injusto entrecruzamiento de culturas dominantes y dominadas que, en todos
los casos, desemboca en una reduccion de la propia capacidad de representacion de la cultura

dominada.

De la misma forma, es de vital importancia dar a conocer la notable inconformidad de Nelly
Janeth con las instituciones culturales del pais. Estas anomalias no hacen mas que llevar la
construccién del mestizaje a los terrenos del blanqueamiento e invalidan los entornos populares
masivos, pero acentuandose en las esferas de masicos indigenas que no presentan propuestas
cercanas a lo que la institucionalidad entiende como tradicional. Todas las voces de los artistas

con los que conversé, con excepcion de Jaime Enriqgue Aymara, presentan algun tipo de
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observacion negativa frente a la gestion de entidades como el Ministerio de Cultura. Ademas,
en palabras de Nelly Janeth y de Francisco Manobanda, se mencionan casos de burla y
discriminacién hacia sus personas después de haber tenido acercamientos para pedir apoyos

institucionales:

Una colega artista me contd que una vez acudio al Ministerio de Cultura o a alguna Casa de la Cultura
para que le apoyaran por lo que ella es indigena y se dedica a exponer esta mdsica, aparte de que se
habian burlado, le habian negado la ayuda que ella queria. Ella dijo que, como institucion, ellos no apoyan
la masica de Ecuador, ellos se apoyan entre ellos, se apoyan entre los que estan ahi, entre los que forman

su grupito. — Nelly Janeth

Yo creo que por ese lado he sentido no solamente el descuido sino también la discriminacién... Los
Conquistadores no conocemos ni siquiera el apoyo de la SAYCE“, peor de las autoridades, entonces yo
creo que en ese punto también hay monopolizado mucho en la cuestion politica, practicamente no nos
quieren saber nada al artista ecuatoriano. En este caso por ejemplo, en Ambato, cuando yo estaba de
concejal, le dije a la Directora de Las Fiestas de las Flores y de las Frutas, “tenemos que hacer valer a
nuestros artistas ecuatorianos y principalmente ambatefios”, pero como que la voz del Francisco no se
escuchaba en ningln lado, trajeron artistas de otros paises, imaginese, al artista ecuatoriano no quieren
pagar simples 500 délares en este caso, por decirles asi, pero a otros artistas se les paga 2.000 o 3.000

dolares y eso no le duele, entonces si... — Francisco Manobanda

Aqui, metaforicamente, la voz de Francisco pierde ese convencimiento del cual hablaba al
inicio, es decir, su voz no llega a las personas que manejan el aparato institucional de la cultura
en Ecuador y creo que cabe cuestionarse cuéles son los pardmetros para que una entidad como
ésta llegue a considerar a artistas populares en sus asignaciones de fondos y programas de
incentivos. Sin duda, esta pugna con la institucién tiene niveles que algunos artistas muy
dificilmente podrian escalar sin una representacion como la que Francisco hacia referencia al
hablar de la apropiacién o como la que Jaime Enrique Aymara, aparentemente, ejerce en el

caso de los artistas “mestizos”, por ejemplo:

Ahora estoy en comunicacién con la Ministra de Cultura para que nos den una cierta ayuda, sobre todo
a los artistas que cumplan con los requisitos indispensables para ser embajadores culturales, y que nos
puedan facilitar los visados para poder ir a trabajar o poder llegar a México, por decir algo, o a los Estados
Unidos o a Europa. Entonces, vamos por buen camino, lo estoy logrando y en el momento que ya lo

logre, lo voy a publicar para que los artistas que puedan llenar todos los requisitos simplemente tengan

40 SAYCE es la Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador. Es una de las entidades de gestion que tienen
como objetivo velar por los derechos patrimoniales y administrar los derechos econémicos de la utilizacién
pUblica de la masica de autores nacionales y extranjeros.
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la dicha y la oportunidad de que el Ministerio de Cultura avale su trabajo de embajador musical y que

pueda salir a cualquier parte del mundo.

Me pregunto, bajo los términos en los cuales se maneja la institucionalidad cultural y tomando
en cuenta algunas de las respuestas de Francisco y Nelly, ¢sera posible que artistas como ellos
accedan a esta condicion de embajadores culturales haciendo la musica que hacen? O ¢acaso
su musica podria ser considerada como una manifestacion que represente al Ecuador? Para mi
si lo es, es una musica que manifiesta el orgullo de tener una identidad marcada, de saber
defenderla y de resistir con ella y con sus peculiaridades a los embistes de un entorno
evidentemente hostil. También, fuera de estas l6gicas de apoyo, es destacable que los artistas
populares sobresalgan sin la intervencién de un sistema presumiblemente clientelar,
paternalista, y hasta cierto punto causante de dependencias institucionales y precarizacion

laboral, algo que critica la gestora cultural e investigadora Paola de la Vega (2019):

Las politicas publicas de fomento existentes en el pais, que por mas de una década han promovido el
fondo concursable, estan ain muy alejadas de la construccion de un proyecto de politica publica que
contemple los derechos laborales de artistas y gestores culturales, es decir, una politica que parta de
comprender los modos de produccidn diferenciados y contextualizados, y los valores culturales que van
a definir la politica cultural pablica del pais (De la Vega, 2019, pag. 65).

Para estos artistas que parten de modos de produccion “diferenciados y contextualizados”, el
apoyo de las audiencias comunitarias que han sabido forjar ha sido la base de su popularidad y
de sus formas de vida. Sin embargo, cabe recalcar que, a diferencia de Hipatia Balseca, Jaime
Enrique Aymara y Cecy Narvaez, Francisco Manobanda y Nelly Janeth no viven de la musica,
puntualmente. En el caso de los tres primeros, por ejemplo, sus presentaciones son su principal
fuente de ingresos y, a partir de la musica, llegaron a emprender negocios alternos como
restaurantes, estudios de grabacion, agencias de management, etc. En el caso de Francisco, él
me cuenta que no podria sobrevivir 0 mantener a su familia si se dedicara Unicamente a la
musica; mientras que Nelly manifiesta que, si bien la mayoria de los ingresos que percibe

vienen de la masica, también confecciona ropa y graba a otros cantantes junto a su esposo.

Estas Gltimas declaraciones afianzan el contraste en las dindmicas de estas dos vertientes de la
tecnocumbia y ponen en evidencia las oportunidades que aparecen para los artistas en funcion
de sus caracteristicas étnicas. Audiencias, instituciones, ¢escenas artisticas? Al parecer, todos
estan atravesados por procesos esencialistas que constituyen espacios de visibilidad

determinados para cada artista, estructuras que son incapaces de torcer si no se cuestiona en
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base a qué circula y se consume la musica o si, desafortunadamente, no se ha podido
desnaturalizar un racismo pasivo en las formas de interaccion con las masicas que no vienen

del mestizaje.

La tecnocumbia: mas alla de la sexualizacion de los cuerpos

Finalmente, para dar paso al siguiente apartado, es necesario problematizar una de las
caracteristicas prominentes que ronda a escena de la tecnocumbia: su alta representacion
femeninay las criticas hacia la sexualizacion de sus representantes mujeres y, por afiadidura, a
la musica en si. Tomando en cuenta la mayoria de los estudios alrededor de este género musical,
ademas del cimulo de comentarios relacionados que existen en espacios digitales, la figura de
la mujer es especialmente interesante cuando se busca hacer una indagacion etnogréfica en este
género musical. Por ejemplo, volviendo a ElI Boom de la tecnocumbia en el Ecuador, Ketty
Wong (2017) escribe que las cantantes “han blanqueado sus rasgos mestizos para alcanzar la
modernidad” y presenta ejemplos que comparan las imagenes de las artistas durante su
incursion en esta musica con periodos previos en los que hacian una musica mas vinculada a
la tradicion. Estos apuntes, a mi modo de ver, son un tanto simplistas y meramente descriptivos
ya que no indagan en las costuras de una problemaética que va mas alla de una enmarcacion

estrictamente comercial o de aquella lectura de la mujer como un puro objeto.

Pretender que estas personificaciones de las artistas son una simple manifestacion para
impulsar el consumo, al menos para mi punto de vista, puede considerarse como una idea vaga
y absoluta, ademas que desestima una posible variedad de fenémenos culturales que influyen
en la creacién y comunicacion del género visto desde el campo femenino. Desde mi posicion,
me atrevo a pensar en la tecnocumbia (desde la produccion femenina y las otras formas de
hacer musica nacional, como la indigena, por ejemplo) como una tecnologia o dispositivo del

yo*L, Al respecto de esta idea, Tia DeNora (2000) escribe lo siguiente:

La musica puede servir, por ejemplo, como un modelo del yo, un recurso para articular y estabilizar la
identidad propia (“el yo en la musica"). Uno puede encontrarse a si mismo en las formas de suceder de
la musica, trazar paralelismos entre ella y uno mismo, de tal manera que uno puede decirse a si mismoy

a los demés: "como sucede esta musica, yo también" (...) y la musica es un recurso clave para la

41 Las tecnologias del yo, segun Foucault, permiten a los individuos efectuar, por cuenta propia o con ayuda de
otros, cierto nimero de operaciones sobre su cuerpo y su alma, pensamientos, conducta, o cualquier forma de ser
obteniendo asi una transformacion de si mismos con el fin de alcanzar cierto estado de felicidad, pureza, sabiduria
o inmortalidad (Foucault, 2008, pag. 48).
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produccion de la autobiografia y el hilo narrativo del yo. También hemos visto como la misica puede
servir como modelo de hacia dénde se esta, hacia donde se dirige uno, o hacia donde 'deberia’ estar
emocionalmente (...) de modo que un individuo puede decirse a si mismo algo del orden de, 'como es
esta musica, asi debo o deseo ser'. La musica es uno de los recursos a los que recurren los actores cuando

se involucran en la practica reflexiva estética de configurarse a si mismos (DeNora, 2000, pag. 158).

Dicho planteamiento, sumado a la cita de DeNora, nos conduce a un abanico de posibilidades
en torno a la apropiacién de la tecnocumbia desde la alteridad e incluso desde aquella
tecnocumbia hecha por mujeres que, si tomamos en cuenta el evidente predominio masculino
en el quehacer musical, facilmente podria considerarse como una muy necesaria ruptura con
esa subordinacion femenina que menciona Hipatia Balseca*” y con aquellos someros
parametros de objetivacion y/o cosificacion que pueden sufrir las artistas y las diversidades de
expresiones que emerjan de una nueva musica nacional méas libre de ataduras. Esta cumbia
tecnoldgica, la tecnocumbia o la cumbia-techno de Francisco Manobanda, podria entenderse
como una tecnologia del yo que ha permitido dar voz a muchos artistas que antes no la tenian,
algo que ha promovido una transformacion en los cancioneros excluyentes de los discursos
elitistas y que ha borrado, como veremos mas adelante, los limites de los placeres culposos
para abordar escuchas mas justas. Si diseccionamos la palabra, el prefijo tecno hace justicia a
esa herramienta transformadora, a un dispositivo transgresor que dota a la cumbia (al yo) de un
nuevo hilo narrativo, de una nueva direccion y configuracion capaces de inmortalizar a la obra
y a la persona. La tecnocumbia, vista desde este &ngulo, es la corporeidad de una musica

apostada en los idolos populares.

Sin embargo, esta forma de entender a la musica también ha propiciado un eterno debate en
torno a qué masica es valida y quién puede escuchar a determinados artistas, algo que es muy
dificil dimensionar y que, por ende, muy dificil de frenar en un siglo en el que estas disputas
no dejan de estar caducas. Lo Unico que aspiro al cerrar este apartado es que la idea de las
diferencias musicales necesita trascender a ese plano en el que aparentemente las diferencias
étnicas se encuentran (al menos en la teoria), el plano de la diferencia como el principio de la
coexistencia, el respeto y la aparicion de nuevas masicas que nos sorprendan cuando podamos

dejarlas sonar.

2 En nuestra entrevista, Hipatia Balseca hace énfasis en la desigualdad de condiciones que las mujeres sufren en
la industria musical, citando ejemplos como la brecha salarial y las dificultades que atraviesan las artistas de
masica popular una vez que empiezan a envejecer.
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Audiencias, tensiones y mediaciones

Escribir sobre audiencias es una tarea delicada. Debo confesar que dudé varias veces de incluir
este apartado porque emitir interpretaciones e iniciar un analisis partiendo de los comentarios
de como otras personas viven las musicas es algo que se debe repasar con un particular cuidado,
sobre todo cuando se trata de un nimero indeterminado de personas, inefable caracteristica de
las audiencias. Para esta parte del trabajo, fue necesario conversar con varias personas que
pueden representar a una porcién de las audiencias, ademas de entrevistar a lideres de opinion,
armar un grupo focal e indagar en las profundidades de comentarios y dictdmenes que distintas
personas dejan en videos de YouTube y/o en publicaciones de redes sociales de artistas o de
temas conectados a la tecnocumbia y a otros géneros de masica popular. Si bien la informacion
parte de un reducido grupo de personas, la importancia cualitativa del contenido que se generd
de estos interlocutores abre una notable cantidad de impresiones y cuestionamientos que iré
resolviendo al generar una especie de contrapunto con lo que afirmaron los artistas y con todo
el engranaje empirico y tedrico que se ha ido desarrollando a lo largo de los anteriores

apartados.

Audiencias y tensiones

Hablar de forma puntual de las audiencias de la tecnocumbia puede tornarse facilmente en una
tarea difusa debido al caracter masivo del género. Y ya que este trabajo no tiene un giro
estadistico, mi intencion es abordar a dos tipos de audiencias apoyado por un posicionamiento
muy personal que he ido construyendo en el trayecto de esta investigacion con base en el trabajo
de campo. La primera de estas audiencias, parte de reconocer a todas aquellas personas que
escuchan y consumen tecnocumbia como fervientes seguidores, muchos, desde sus origenes.
En palabras préacticas, en este grupo entrarian esas personas que asisten a sus conciertos, que
compran sus discos o que reproducen sus canciones en plataformas de streaming e interactian
con los artistas en sus redes; para simplificar, las llamaré audiencias concretas. El segundo
grupo es un tanto mas dificil de abordar ya que, desde mis consideraciones, no creo que a la
gente le guste mucho ser caracterizada de esta forma; basicamente, en esta segunda categoria,
me gustaria incluir a lo que yo Ilamo las audiencias inciertas, es decir, personas gue escuchan
la masica con cierta frecuencia, pero que no tienden a generar un consumo “real” que se
desprenda, por ejemplo, de asistir a conciertos, comprar discos o interactuar con artistas. No

obstante, estas personas, contrariamente al grupo anterior, si estan generando opiniones que
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circulan a la tecnocumbia y a todo el fendémeno que la comprende. Con esta Gltima afirmacién,
no pretendo decir que del primer grupo no emerjan criterios, sino mas bien que dichos criterios
suelen estar, en gran medida, alejados de controversias y particularidades que, como veremos
a continuacion, a veces empafian a la muasica y tienden a complejizar su sentido de disfrute en

un estado mas alejado de los prejuicios.

Para sustentar mis planteamientos descriptivos de las audiencias, haré un repaso por las
respuestas que obtuve de algunas conversaciones informales que he mantenido con conocidos
a lo largo de 2022. De manera adicional, voy a sumar algunos comentarios que he ido
encontrando en los distintos espacios digitales que albergan canciones y material relativo a
artistas y temas que subyacen al género para, finalmente, empezar a articular criterios que
contrasten estas posturas con esas concepciones que emergieron de los artistas cuando tratamos

aspectos de publicos.

Es una masica muy bailable en eventos familiares o en eventos que se realizan en espacios de trabajo y
culturales. Es un género bonito, al menos a mi si me gusta. Si recomendaria esta musica porque las letras

no son vulgares ni denigran a la gente. — Mujer, 28 afios, profesora de idiomas

Escucho todo lo que es musica nacional, a mi me gusta mucho. Yo estoy seguro que todo el mundo, en
todos los niveles, al menos ha escuchado una cancion y le gusta. — Hombre, 47 afios, mensajero y
electricista

La tecnocumbia fue lo mejor que pudo haber existido. Orgullo ecuatoriano. A esto llamo musica de

verdad con sentimiento. — Hombre, 48 afios, DJ y productor

Es una musica que me gusta cuando estoy de humor, pero depende del tono y de si cantan bien. Por
ejemplo, me gustan Los Conquistadores o Angel Guaraca, pero no Sharon. De ninguna mujer me gusta,
por su manera de vestirse, casi muestran todo. Pero si a la gente le gusta, esta bien que escuchen sin
restricciones, cuando una esta medio entonada o picada le gusta esta musica para bailar, para saltar, estar

con humor, alegre. — Mujer, 72 afios, estilista y ama de casa

Yo si escucho tecnocumbia, me gusta. En mi casa siempre se ha escuchado de todo. Sobre todo en las
fiestas familiares. Entonces se me hace un poco mas facil aceptar mis gustos musicales variados. No sé
si es en todos lados, yo siento que es mas en Ecuador, pero la musica tiene un matiz bastante clasista.
Que si te gusta la tecnocumbia eres del pueblo o eres cholo o ese tipo de cosas. Por eso mismo la gente
no acepta 0 no aceptamos que nos gusta ese tipo de masica. Por ejemplo, con el tema de EI Cumbién, yo
siento que hay gente que obvio le gusta, pero como en todo lo que pasa en la sociedad actual, también
hay un componente de moda. No me convence mucho pensar que un género determinado es para una

clase social determinada. — Mujer, 34 afios, ingeniera y estudiante de posgrado
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Pese a que puede parecer simplista englobar y, ademas, caracterizar a cinco personas bajo
parametros de género, edad y profesion, la idea de afadir estos perfiles es demostrar la
diversidad de personas por las que recorre la tecnocumbia, ya sea como una simple masica para
consumir o como un fendmeno del cual se desprenden varias problematicas. Puntualmente, la
intencion de colectar estas respuestas de gente totalmente diferente es buscar algunas
coincidencias en relacion a la capacidad de escucha y aceptacion respecto al género.
Inicialmente, de estas cinco personas, bien se podria concluir que, a grandes rasgos, son parte
de una audiencia concreta porque les gusta la tecnocumbia y estan de acuerdo con su libre
escucha, pero, en este Gltimo sentido, ¢qué significa la libertad en la escucha y por qué surge

este tema en las conversaciones que mantuve con estas audiencias?

Para dar una respuesta a la interrogante, debo traer a discusion el caso de Resentidxs Sociables,
un podcast integrado por varios lideres de opinidén que aparecié en abril de 2022 y que, con
apenas tres episodios, genero bastante ruido alrededor de lo que ellos llaman “gentrificacion
de la tecnocumbia™ y su critica a las élites culturales. Aunque pensé en incluir a este colectivo
de influenciadores en el siguiente apartado, decidi escribir sobre ellos aqui porque pude
conversar con dos de sus integrantes (aparte de escuchar los tres episodios de su podcast) y
conclui que su postura viene de una perspectiva que circula los limites entre las audiencias, el
conflicto y una particular (inter)mediacion que recae en sus hombros al ser personas con
espacios digitales que comunican, emiten opiniones y atraen muchos seguidores que coinciden

con sus puntos de vista.

Partiendo de su idea de gentrificacion®3, los Resentidxs Sociables difieren con casi todas las
respuestas que obtuve de las personas de las audiencias con las que platiqué, para ellos, y sobre
todo para Lola Memes*, llevar a un artista de tecnocumbia a un espacio habitualmente
frecuentado por gente de clase alta es una vulneracion al trabajo y la trayectoria que ese artista

ha construido fuera de estas escenas convencionalizadas. Para Lola, estas personas pueden

43 Antes de indagar en el concepto de gentrificacion visto desde los postulados de los Resentidxs Sociables, es
necesario apuntar que este término viene de la verbalizacién del anglicismo gentry que significa nobleza o alta
burguesia. Ruth Glass en 1960 empez0 a teorizar acerca de un fenémeno que, basicamente, es un proceso de
desplazamiento de la clase obrera (actuales habitantes de un determinado barrio o colonia) por habitantes de un
poder adquisitivo superior. Este proceso también ha obtenido los nombres de aburguesamiento, elitizacion o
aristocratizacion geogréfica.

4 Lola Memes y Ecuamemes son las dos personas de Resentidxs Sociables con las que pude conversar en una
larga entrevista acerca de la tecnocumbia. Lola Memes genera contenido principalmente desde su perfil de
Facebook, una red conformada por cerca de 5000 amigos, ademas de su pagina en la misma plataforma con 1400
seguidores.
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escuchar tecnocumbia, pero tal como se la escucha en sus espacios naturales. Ecuamemes*, al

contrario, sefala:

Pero nosotros no podemaos prohibir las cosas, los ricos también lloran, los ricos también tienen derecho
a escuchar. Son fenémenos que pasan en todo el mundo. Como te digo, son estas tribus urbanas, los
hipsters, que nacen a partir del capitalismo tardio. Entonces son fendmenos que no vas a controlar

prohibiendo, o sea s6lo pasan y nosotros s6lo somos meros espectadores y ya.
Y, como contrapunto a esto, Lola Memes responde:

No, pero también hablamos de que cual es la alternativa de la gentrificacion y hablabamos que la
alternativa a la gentrificacion es precisamente tratar de sostener los espacios de la gente de la cultura
popular, 0 sea y por eso digo, yo sostengo que deben generarse mas espacios de los espacios propios de
la tecnocumbia porque para mi no es legitimo que vengan estos anifiados, estos hipsters que se creen de
clase media, media alta a creerse pueblo porque conocen una cancion de Tierra Canela, y esa cancién de
Tierra Canela que conocen es la que canta la Papaya Dada*. O sea, en realidad no son consumidores y
no son los publicos de la tecnocumbia. No son consumidores de tecnocumbia, son consumidores del

concepto gentrificado que genera este tipo de proyectos como el de los Cumbiones.

Este intenso dialogo es precisamente el centro de esa tension que la tecnocumbia representa y,
si entendemos que ambas respuestas estan llenas de validez, la tension y el conflicto podrian
perdurar y llegar a una discusion seguramente inconclusa. Sin embargo, lo interesante de estas
observaciones, y especialmente de la ultima respuesta de Lola Memes, es su capacidad de
conducirme a esa naturaleza metaférica del género musical que hace que se convierta en un
metaespacio contenedor de una de las problematicas que méas incomoda en estas lineas: la
gentrificacion o, en otras palabras, la elitizacion de una mdsica trascendiendo a un plano
geografico. Esta trascendencia es apta, como sefiala un articulo colaborativo de Rodrigo
Hidalgo, Voltaire Alvarado, Daniel Santana y Alex Paulsen (2018), para convertirse en un
dispositivo ontologico o epistemologico, dependiendo de codmo nos posicionamos. Por un lado,
para estos autores, la postura ontoldgica indaga en las propiedades sociales del espacio
geografico, mientras que como episteme, se persigue la comprension de la vida social en la

voragine capitalista. En otras palabras, cito: “por la primera senda se llega a decir que el espacio

4 Ecuamemes cuenta una pagina que ha llegado a congregar a 10000 seguidores. Ambos influenciadores (Lola
Memes y Ecuamemes) prefieren no revelar sus nombres de pila tanto en entrevista como en sus perfiles y cuentas
publicos.

46 La Papaya Dada es un proyecto musical de “chicha radioactiva”, como ellos mismo se etiquetan. Para ellos,
segun la descripcién en su perfil de Spotify, la chicha refresca su identidad a través de su misica y de sus 14 afios
de trayectoria.
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se construye, y por la segunda, que es un producto” (Hidalgo, Alvarado, Santana, & Paulsen,
2018, pag. 80).

Y, en ese ultimo sentido, ¢qué mas dicotdbmico que la tecnocumbia convertida en un espacio
en constante construccion y, ademas, siendo un producto de una nueva industria musical
surgida de una crisis economica? La divergencia en las respuestas de las primeras audiencias
frente a las declaraciones de los Resentidxs Sociables, més alla de tener un incalculable valor,
caen en estas posiciones ontoldgicas y epistemologicas, al igual que las audiencias concretas y
las audiencias inciertas. Pero, antes de problematizar estos esquemas metaféricos de la
tecnocumbia como metaespacio en el siguiente capitulo, dentro de todas estas l6gicas y juegos
heuristicos, creo que es necesaria la emergencia de una tercera categoria de audiencias con
capacidad de agrupar a las dos anteriores: las audiencias intermediales. En definitiva, ya que
este apartado trata de construir un dispositivo para entender a los publicos, la formulacién de
un concepto como el de “audiencias intermediales” es imperativo para aterrizar en una
dimensién de escucha que traspase la complejidad de ese verbo (escuchar) en sus términos
estéticos y, a través de la interaccion con la masica en un sistema de procesos interculturales,
desarrollar una disertacién de ese conflicto que complejiza enormemente al fenébmeno, asi
como lo sefiala Hermann Herlinghaus (2002) en su texto La imaginacion melodramatica.

Rasgos intermediales y heterogéneos de una categoria precaria:

... enel juego de interaccion no hay nunca igualdad de legitimidades o autoridades. Mientras el discurso
tiende, seguin Foucault, a la codificacion, especializacion e institucionalizacion, es la narracion (popular)
que habita los margenes de los sistemas discursivos, aprovechandose agilmente de elementos y espacios
tanto propios como ajenos. La intemedialidad remite, en particular, a las practicas populares las que,
narrando o0 imaginando narrativamente, atraviesan, ocupan y desocupan distintos terrenos simbdlicos
(Herlinghaus, 2002, pag. 40).

Para mi, ese caracter popular de las narraciones provenientes de algunas personas que podrian
caracterizar a las audiencias concretas, poseedoras de una personalidad mas militante, y de
ciertas audiencias inciertas, transforma a estos actores en un aparato intermedial que acciona
un gran nimero de posibilidades al referirse a una manifestacion artistica como la tecnocumbia.
Estas audiencias dejan de tener un rol cefiido al consumo y apuestan por ser parte operante del
movimiento de la escena accionando vivencias y afectos desde diferentes matrices culturales y
posiciones simbdlicas. Desde mi postura, lo interesante de este ejercicio intermedial,
proveniente de los publicos, se gesta desde el cuestionamiento de los privilegios de otras

audiencias y de las injustas apropiaciones de una musica que tiene un valor popular de origen
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y concepcion. Aqui, la palabra medio trasciende su espectro tangencial de manifestacion
artistica y se convierte en un abanico de circunstancias culturales, econémicas y sociales que
impulsan la agencia de los sujetos en ese metaespacio llamado tecnocumbia y de donde parten
las tensiones y las posibles mediaciones. Pero también es importante sefialar que esas tensiones,
ademas de ser la chispa del conflicto, son la semilla de un accionar que, para empezar a mediar,
debe ser constructivo y transformador, con el suficiente poder para esquivar los esencialismos
del consumo o los resentimientos atados a la fragilidad social y al descuido de la

institucionalidad y sus politicas publicas.

Por otro lado, dentro de la espesura de esta maleza narrativa, creo que hace falta evidenciar
algunos comentarios de una porcién negativa de las audiencias inciertas. Considero pertinente
contar con estos distintos puntos de vista para que nos conduzcan a considerar todas las
procedencias de esas tensiones y que tengamos como determinacion la basqueda de posibles

herramienta de consenso y de un dialogo colectivo en funcién del bien comun.

Creo que el género deberia llamarse chicha. Por varias razones, entre ellas que ac no hay cumbia. Y si,
me he dedicado a escuchar y ver esta musica. Las que suenan mas cumbia como Sharon no me gustan.
Pero Los Conquistadores si, por ejemplo. No creo que representan a un sector amplio de poblacion, pero
si representan un nicho. Creo que se podria hacer mucho analisis del fendémeno que es definitivamente
underground. No obedece a hinguna estética sugerida o estudio, es un producto puro. Nace de la intencién
de producir musica propia. A muchos les ha resultado hasta como negocio. Y sobresale el hecho de que
mientras méas absurdo o precario es, gusta mas o es en todo caso el estilo que buscan. — Hombre, 43 afios,
disefiador y artista grafico

En lo personal no me gusta porque no se supera a si misma ni busca ser algo mas que un vehiculo de
disfrute que a veces cae en el ridiculo, esto lo digo como una opinién super personal, no me molesta su
existencia, pero al ser una persona amargada que no baila ni por accidente no la disfruto desde el objeto

que persigue asi que dificilmente la consumo. — Hombre, 42 afios, comunicador

Bueno, no soy experta en musica pero personalmente la combinacion de la electrénica con la cumbia
como que no se escucha armonioso a mi oido, si fuera cumbia solamente ahi si, se siente la armonia de
los instrumentos pero le meten electrénica y se altera, se destruye esa armonia. — Mujer, 39 afios,

ingeniera quimica

que ASCO!!! yo soy ecuatoriana y con mucho orgullo y NO quiero que me relacionen con esta
porqueria... este papanatas “cantante” como es posible que la prensa se preste para darle fama a este
asco??? Y que esos nos representen que, estan locos??? La prensa de este pais es igual de asquerosa que
este tipo... Y SI TIENE MILLON VISITAS EN YOUTUBE ES PARA BURLARSE!!! Idiotas —
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Comentario encontrado en la pagina de Facebook de EI Comercio en una publicacidn referente a Delfin

Quishpe

Y esta es la razon por la que aun nos dicen “tercermundistas” — Comentario encontrado en el videoclip

de El Conejito de Los Conquistadores en YouTube

De estas tres respuestas que obtuve de mis conversaciones y de los dos ultimos comentarios
encontrados en espacios digitales, es facil constatar que el juego de un conflicto vagamente
fundamentado, en su mayoria, parte de esas audiencias llamadas inciertas que cumplen con las
caracteristicas de no precisamente ser consumidores de tecnocumbia, pero que son capaces de
emitir opiniones de la escena en general o de artistas particulares. Ese juego, en una gran
porcion de estos comentarios, se centra estrictamente en denigrar a la musica por sus
propiedades estéticas y a los artistas por sus especificidades culturales, étnicas, sociales y
econdmicas. No obstante, reitero, si bien este trabajo no busca hacer un analisis estadistico del
fendmeno, es importante destacar que mi continua exposicion a la tecnocumbia me ha
permitido observar que se ha abierto un pequefo haz de “tolerancia” publica hacia esta musica
en comentarios de espacios digitales. Ahora, a diferencia de hace una década, es mas comin
leer opiniones en los videoclips parecidas a esta: “al principio uno se burla, después de

escucharlo varias veces te acostumbras y un poco mas te empieza a gustar”.

Estos son indicios de que la tecnocumbia, desde su origen, ha estado presente en un espectro
masivo, llegando a esas descripciones de audiencias que Cecy Narvaez articulaba en parrafos
anteriores. Y, ampliando esta afirmacion, la sustento con este aparente nuevo fendmeno de
desplazamiento y expropiacion del género de las clases populares (que en esencia se podria
decir que son sus audiencias concretas) para convertirlo en una suerte de musica experiencial
que pueda ser disfrutada por las clases medias y medias altas del pais. En esta misma linea,
Lola Memes cuestiona a estas audiencias inciertas y coincide con mi descripcion de las

audiencias concretas:

La tecnocumbia en los espacios populares, a donde la gente va, conoce al artista, conoce su trayectoria,
conoce su musica, se saben las canciones, sus letras, la escuchan en su trabajo, la escuchan en el bus, en
el taxi y se van a un concierto de tecnocumbia que ahora hay menos, por supuesto, hay muchos menos
que antes. Ahora ya, de hecho, quebraron estas dos personas de mi familia que hacian conciertos cuando
bueno, o sea, el Municipio de Quito sacé la ordenanza que prohibia este tipo de eventos en las plazas de
toros, no me acuerdo qué afio era, ya no les dejaron hacer los conciertos, entonces alli quebraron, cerraron

y literalmente se quedaron sin camello ellos y un montén de gente entre las que estaban sefioras que
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vendian cervezas, las que vendian los vinos, las que vendian los chupetes, la sefiora que vendia el Trdpico

Seco, la sefiora que vendia las chugchucaras. Era, 0 sea, toda una dindmica econémica en torno a eso.

Creo que estas definiciones referentes a los publicos crean una estructura que ayuda a sustentar
mi comentario acerca de la capacidad, tal vez inconsciente, de los artistas de tecnocumbia para
cultivar seguidores, comunidades e incluso economias de barrio. Aqui, nuevamente vuelvo a
coincidir con una respuesta de Lola cuando ella afirma que, a diferencia de muchas escenas
musicales en Ecuador, la tecnocumbia desde los afios 90 hizo un prolifico trabajo de
autoidentificarse con los grupos sociales populares, de ahi esa importante particularidad de
tener una audiencia masiva, intergeneracional y, ahora, intermedial, con capacidad de acciény
transgresion. Un colectivo de personas con la predisposicion para levantar la voz cuando su
musica, la musica de los artistas del pueblo que decidieron entregarse al pueblo, es desplazada
para ser sometida forzosamente a una audiencia impersonal, que muy probablemente se
aproxima al consumo de experiencias populares porque estan en un marco estratégicamente
adaptado a su imaginario, lejos de los estados naturales que vieron nacer a la tecnocumbiay de

esos posibles riesgos que implicaria el acercamiento a los margenes de sus geografias.

A su vez, estas estrategias omnivoras y las audiencias impersonales con un mayor rango de
tolerancia en la escucha, muy probablemente ignoran por completo el dafio que esa
expropiacion cultural causé a incontables economias familiares que, como ya se ha apuntado
en varias lineas que recorren este texto, eran una caracteristica ineludible del fendmeno

dinamizador que ejercia la tecnocumbia en torno a su matriz sociocultural de origen.

De la (inter)mediacion a la mediacion: en busca del consenso

Para armar estas lineas es preciso que me situé en los resultados de un grupo focal que armé
especificamente con seis personas vinculadas al ambito musical en Ecuador. Un intercambio
de ideas entre gestores, investigadores, periodistas, profesores de canto y productores
musicales que me llevé a considerar esta esfera de mediacion (o, como yo prefiero llamarla,
(inter)mediacion) como uno de los pilares fundamentales de la tecnocumbia y la musica
popular en el pais. Pero ¢por qué la palabra intermediacion aparece escrita de esa forma? La
respuesta parece ser sencilla, pero guarda un sentido mas amplio: muchos intermediarios,
hablando en términos generales, mas alla de presentarse como agentes que persiguen un
consenso, pueden ser parte detonante del conflicto, como ya veremos mas adelante en el caso

de José Cruz, o, simplemente, su conocimiento y necesidad de intervencion en medio de las
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tensiones se ha vuelto difusa y ha pasado a convertirlos en meros espectadores, una condicién
que ahora, dentro de la masica convertida en un campo de batalla, es pertinente esquivar. Con
esto, no incito a que todos tengamos un bando en el conflicto, sino que, al igual que esas
audiencias intermediales, sepamos encender la chispa de una accion social que logre proponer

soluciones practicas para mitigar el peso que cargamos de las batallas culturales.

De todos los miembros de este grupo de personas (Cristian Danilo, comunicador; Edgar
Castellanos, musico y gestor cultural; Maria Fernanda Silva, profesora de canto; Emilia
Bahamonde, musica e investigadora; Pablo Davila, productor musical; y José Cruz, productor
de eventos) salieron ideas que respaldan algunas de las cuestiones que se han ido explorando
en incisos anteriores, como por ejemplo, los origenes de la tecnocumbia, sus propiedades de
musica masiva, la importancia del género en la articulacion de una propia industria musical,
todo el espectro de burlas vinculadas a los artistas populares, sobre todo en sus inicios en el
medio, y la indiscutible relacion con los problemas de clase, racialidad y niveles de educacion

musical.

Asimismo, sumado a todas estas reflexiones que apuntaban a consideraciones méas de un tono
descriptivo, surgié la premisa de confrontar las opiniones de los Resentidxs Sociables con
aquellas que los integrantes del grupo focal podian articular. En ese sentido, es importante
hacer mencion que una de las motivaciones centrales para realizar este ejercicio era congregar,
en el mismo espacio de discusion, a las personas que componen este podcast con las personas
gue finalmente estuvieron presentes en este intercambio de ideas. Desafortunadamente, Lola
Memes y Ecuamemes no pudieron coincidir por cuestiones laborales, sin embargo, de lo que
ambos expusieron en la entrevista que les hice previamente, pude obtener algunas réplicas

interesantes que son necesarias de analizar a continuacion.

Por un lado, José Cruz, la cabeza detras de la Fiesta del Cumbidn o, por antonomasia, el evento
causante de esta gentrificacion de la tecnocumbia que tanto se discute, defiende la produccion
de este tipo de eventos y apela a un fendmeno mundial de democratizacion y tolerancia a las
distintas expresiones musicales. Sus justificaciones no carecen de valor en el sentido de
respaldarlas con datos de plataformas de streaming, numeros de asistentes a conciertos y
festivales, ademéas de las exorbitantes cifras que han llegado a generar los artistas de
tecnocumbia, sobre todo en los Gltimos afios desde que esta muasica pasoé a tener un importante

éxito econdmico gracias a comunidades establecidas de migrantes en Estados Unidos y Europa.
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En ese sentido, con nimeros precisos, José y Cristian mencionan que ahora, las entradas para
un concierto de tecnocumbia en Estados Unidos llegan a costar entre 90 y 120 dolares. Algo
en lo que coincide Lola Memes; para ella, el consumo real de la tecnocumbia, y viéndola como
un negocio para los artistas, esté en los paises del norte, en las comunidades de migrantes. A
esto se suma esa nueva capacidad que tienen los artistas de obtener visas de trabajo para
legalizar sus condiciones laborales en territorios extranjeros, un detalle que en los inicios de la
tecnocumbia tras el éxodo migratorio no se daba, es decir, los artistas viajaban como turistas y

realizaban sus presentaciones de manera clandestina.

Antes de pasar a hacer algunas precisiones en torno a la mediacién y la construccién del término
en relacion a la accion social, me gustaria abordar dos proposiciones que fueron los ejes de la
discusion dentro del grupo, el primero: la estética del género y el cuestionable caracter de
originalidad que tienen los artistas de tecnocumbia. Y el segundo: aquella idilica
democratizacion cultural causante de esta nueva tolerancia a las musicas populares. Por un
lado, desde la informacion que José Cruz nos presenta a partir de su trabajo produciendo mas
de 120 conciertos en Estados Unidos y Europa, ademéas de las mas de 600 producciones
realizadas en Ecuador, existe una gran cantidad de artistas de tecnocumbia que en esencia son
réplicas de otros artistas que ya tuvieron éxito. En resumen, una consecuencia de esta industria

informal que ya he mencionado en lineas anteriores.

Esta proliferacion de exponentes del género toma como punto de partida la desaparicion de las
discogréaficas multinacionales en Ecuador, sin duda uno de los principales intermediarios que
intercedian a la hora de decidir qué se escucha y qué no en el pais. Con esta Gltima afirmacion
no abogo por una idea absolutista de tener a tres multinacionales regulando un mercado, sino
mas bien, pongo sobre el tapete un cuestionamiento necesario que indaga quién regula los
limites de un mercado informal que no tiene ni un soporte estatal interesado en su aparato
cultural. Desde mi andlisis, esta incapacidad de la industria de autorregularse, concibe y
envuelve a la masica en una logica de produccion excesiva, basicamente un producto por el
producto, un fin justificando a los medios, es decir, y no hablo haciendo referencia a todo el
espectro de la tecnocumbia, los artistas y/o productores son capaces de pasar por delante de
quien se interponga en su camino para tener las mejores posiciones en radios o plataformas
digitales. Abordaré mas respecto a esta escena dualista de una industria musical informal en

uno de los apartados del siguiente capitulo.
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Para abordar uno de los hechos fundamentales que se anclan a estas precisiones estéticas de la
tecnocumbia, traigo al foco una de las afirmaciones que mas se repitieron en las palabras de
los participantes del grupo: la técnica vocal de los artistas. De hecho, este tema se sostiene a
una idea de competencia o0, en palabras méas elaboradas, esta corrosion ejercida por la
inexistencia de codigos en la industria hizo que se desestime la técnica interpretativa por un
afan de incrementar las producciones, nuevamente, cantidad sobre calidad. Pero ¢frente a qué
se esta comparando la técnica de nuestros artistas de musica popular? Desde Maria Fernanda
Silva se defiende la necesidad de un aprendizaje de conservatorio de las técnicas de canto para
cuidar las voces de los artistas populares. Frente a esto, Emilia Bahamonde resalta las propias
técnicas de los artistas indigenas, por ejemplo. Una conexién orgénica con las formas de canto
antes del mestizaje. Pero, dentro de todas estas opiniones, parece ser que este problema escala
a las logicas del negocio al manifestarse que muchas artistas de grupos femeninos llegan a
aprender técnicas para cuidar sus voces a escondidas de sus productores debido a que a ellos
no les conviene que las integrantes tengan un mejor nivel de preparacién porque pueden salirse

de las agrupaciones y convertirse en competencia.

Es indiscutible que esta proposicion estética, amparada por casi la mayoria de comentarios,
esta atravesada por una naturaleza mercantil que considero es necesaria de combatir desde esa
visidn mas cercana a la mediacion. Considero que la diversidad en las formas de canto y en las
representaciones estéticas de la tecnocumbia son fundamentales para justamente ampliar los
horizontes del género y evitar caer en ideas absolutas asociadas a corrientes de canto y formas
de asumir como se debe hacer musica. Si bien la importancia de un cuidado de la voz es
determinante, tal cual lo plantea Maria Fernanda Silva, validar las distintas expresiones con
base en la técnica o en los niveles de preparacion musical vuelve a crear aparatos de
legitimacion que contradicen a esa pertenencia popular de la tecnocumbia y su efecto
disruptivo. Aqui, es necesario precisar que decidi incluir a Maria Fernanda Silva en este grupo
focal ya que me parecié curiosa su opinién sobre el video de ElI Conejito de Los

Conquistadores. Ella cree que en Ecuador “se puede hacer muasica nacional de mejor calidad”.

Ahora bien, ubicandonos en esa fantasia que lleva por nombre democratizacién cultural,
considero pertinente enmarcar eso que Martin-Barbero (2002) menciona como necesario para
que en realidad exista una democracia, es decir, una infraestructura fundamentada en el tejido
social y que esa misma infraestructura sirva para reconstruir una sociedad en la que la cultura

sea idonea para integrarnos (Coelho, Martin-Barbero, & Fuentes Navarro, 2002). Esto, que se
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ve como un proceso sistematico de sociedad generando una infraestructura que reconstruye
nuestros tejidos sociales, puede ser el remedio para esa carencia de politicas publicas y de esas
posibles apariciones malintencionadas de regulaciones del mercado creando sus propias leyes
entre una oferta y una demanda que pueden verse como exacerbadas. Ademas, si una parte de
la sociedad inundada de privilegios, repentinamente decide que una manifestacion popular
puede ser asimilada como parte de su cultura, ¢qué tan democréatico puede ser este proceso?
Un proceso que conlleva otra parte de personas que también consumen esa forma cultural y
que, ademas, fue de donde emergi6. La democratizacién debe transformarse en democracia,
saltarse esa concepcion aberrante de la cultura simplificada como un bien que debe ser ofertado
y demandado, entender que hay mas partes en juego y que esas formas deben ser construidas y

transferidas por medio del consenso y que para que exista ese consenso, debe haber mediadores.

Con estos ultimos planteamientos, quiero dimensionar las l6gicas de (inter)mediacion y
mediacion que dan titulo a este apartado y que, en cierto sentido, categorizan a las personas
envueltas en esta parte del esquema artistas — audiencias. En lineas anteriores teorice acerca de
las audiencias intermediales, una ramificacion de las audiencias concretas e inciertas con
capacidad de atravesar la escucha y la simplicidad de los juicios de valor para accionar
narrativas disruptivas y gestas que ponen en cuestion fenémenos como las gentrificaciones o
democratizaciones. Pero, asi como apunté, esta accién intermedial nacida de los publicos debe
atreverse a superar el conflicto y es en esta etapa en la que la figura de un mediador se vuelve

parte clave del engranaje.

A partir del significado de intermediacion, palabra que yo he escrito con dos paréntesis
encerrando al prefijo (inter), abogo por una tarea que se escape a esa débil posicion del
intermediario como un sujeto sencillo y neutral entre dos bandos en conflicto, alguien que
Gnicamente separa a los artistas de los consumidores y los encierra en estadisticas y datos
cuantificables. Estos intermediarios, para Martin Barbero, trabajan para dar accesibilidad a las
obras (democratizan) y buscan elevar el nivel de comprension de la gente. En otras palabras,
fortalecen la separacion entre unos y otros, ademas de resaltar un culto a la gracia de una
creacion que toca a los pobres consumidores “vulgarizando las grandes obras o elevando la
baja capacidad de entendimiento de las gentes del comun” (Martin-Barbero, 2021). A esto yo
sumaria: despojando las obras populares de su naturaleza para que sean digeridas por las élites.

Asimismo, para este autor “el intermediario se instala en la division social”, manteniendo a
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cada quien en su posicion e instaurando un mensaje que eleva al artista a un plano superior y

manteniendo a las audiencias pasivas, bajo ese estricto rol de consumidores.

Todas estas particularidades del trabajo de un intermediario, me hacen coincidir con esa figura

de un mediador que Martin-Barbero promueve desde una perspectiva situacional:

... la difusion de una obra o la compresion del sentido de una practica no tiene como unicos limites la
densidad o complejidad del producto sino la situacion de lectura, y la imbricacion en ella de “factores”
no puramente culturales. Asumir esta perspectiva no va en modo alguno en detrimento de la especificidad
del trabajo cultural, es asumir que esa especificidad no estd hecha sélo de diferencias formales sino

también de referencias a los mundos de vida y a los modos de uso (Martin-Barbero, 2021).

Y si bien el concepto de mediacion ha sido ampliamente discutido por muchos tedricos, para
esta investigacion, el rol de un mediador abarca una dimensién un tanto distinta a la que plantea
Manuel Martin Serrano (2008), por ejemplo. Para este autor, la mediacién es un sistema de
reglas que persigue un orden. Para mi, la mediacion es indagar en la cotidianidad de los sujetos
y, de forma situacional, buscar en sus relatos ese tejido social que hace que construyan
realidades y modos de vida, como dice Martin-Barbero. Esta primera fase del proceso, nos
deberia llevar a un complejo diadlogo que, en el caso de la tecnocumbia en particular,
desmitifique las construcciones que tenemos de las musicas que escuchamos; nos acerque a los
artistas como figuras que hacen su trabajo desde una esfera popular y colectiva; y, finalmente,
haga que las partes evadan esa absurda tendencia a la comunicacion degenerativa y se
concentren en escuchar los afectos, las emociones y aquellas peculiaridades de sus vivencias y
aprehensiones de manera que conduzcan a disolver aquellas barreras simbolicas y detonen un
consenso desde una cultura como un espacio que respete a los otros y ayude a promover (y

vuelvo a citar a Martin-Barbero) “una afirmacion de lo propio para reconocer lo diferente”.
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LA TECNOCUMBIA O EL SONIDO DE UNA METAFORA: UN FENOMENO
SOCIOCULTURAL EN PERPETUA (DES)ARTICULACION

A lo largo de este capitulo haré una profundizacion en todo ese cardcter metaforico que se
desprende de la tecnocumbia: una ramificacion de significados que previamente traté de forma
breve en uno de los Gltimos incisos del primer capitulo y que desembocd en entender al
fendmeno como una representacion festiva de la desdicha y de la adversidad social; un
instrumento para mitificar individuos; una suerte de masificacion de las musicas nacionales
que impulso el surgimiento de una propia industria musical; y un metaespacio en un constante

proceso de negociacion.

Pretendo que este abordaje de la tecnocumbia como una metéafora, pueda cimentar una
estructura tedrico-critica capaz de distinguir, mediante un trabajo de campo especifico y
consciente, las profundidades de un fendémeno sociocultural que destila una complejidad de
interpretaciones. Cuando en el marco tedrico citaba a las metaforas de la vida cotidiana de
Lakoff y Johnson (1980), ingenuamente dimensionaba la amplitud de conceptos que emergen
de una investigacion como ésta y que, para mi, aportan en la definicion de unas realidades que,
como propuse al final del capitulo anterior, muchas veces necesitan someterse a procesos de

mediacion para buscar un consenso.

En este capitulo, desde la simple desarticulacion de la palabra tecnocumbia, propongo un
abordaje experiencial de como se ha vivido el género y de como esa cantidad de teoria que se
ha abordado en los anteriores parrafos ha tenido el poder de moldear una consecucion de
planteamientos necesarios para atravesar la propia dimensién musical de la expresion y
empezar a transgredir aquello que por la frecuencia nos resulta familiar y de donde parten
nuestras concepciones preestablecidas que usamos al momento de opinar sobre qué musicas
debemos o0 no debemos escuchar y, aln mas importante, qué artistas nos representan y en qué
tipo de audiencias decidimos transitar, ademéas de fomentar ese &nimo conciliador que nos
olvidamos de mantener tanto como artistas, mediadores culturales o como parte de esa

diversidad de publicos que busqué contrastar en el capitulo anterior.

Finalmente, agrego que cada uno de estos apartados amarran ideas que se han ido desarrollando
en el transcurso de este texto, pero que no han sido escritas sino hasta aqui por una razon
plenamente vinculada a mis intereses y deseos narrativos. Es plausible si se quiere mirar a esta

parte del trabajo como una mirada previa a las reflexiones finales; en otras palabras, aqui
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deposito una suerte de consideraciones concluyentes que se toman la libertad de ser ligeramente

mas explicitas en la forma de ser escritas y en el fondo de las precisiones que abarcan.

Desdibujando la desdicha y haciendo frente a la desigualdad

Hoy que estoy lejos de mi pueblo, la tierra donde yo naci
Como recuerdo con carifio a mi familia, a mis amigos
Ay si supieras cuanto sufro, ay si supieras cuanto lloro

Pienso en mi madre cuando dijo “ay hijo mio, ;a donde vas?”

Ahora me siento solo y triste, en mi cuarto no encuentro a nadie
Que falta que me hacen mis hijos, que falta que me hace mi madre
Abandonarlos no queria, que voy hacer asi es mi vida

Sélo le pido a Dios un dia vuelva feliz a ver mi hogar

Para que lo bailen en Costa, Sierra y Oriente

Esta es nuestra musica, esto es Ecuador

Maria de los Angeles — Lejos de mi hogar

Este primer abordaje metaférico a una musica que nace desde la desdicha otorga a la
tecnocumbia una pertenencia a un sonido que encarna una eépoca de profunda lucha social.
Como ejercicio demostrativo, cito una de las tantas letras que formaron parte de la
musicalizacion del final del siglo XX en Ecuador. Maria de los Angeles, al igual que muchos
otros artistas de tecnocumbia, desdibujaron ese desastre que estall6 en 1999 cuando el pais
sufrié una de las peores crisis de su historia con el colapso del sistema bancario y un golpe de
estado que propicio 7 afios de inestabilidad politica, millones de familias desintegrandose por

la migracion masiva y un creciente indice de tragicos suicidios.

¢Pero a qué me refiero cuando escribo desdibujar? ¢Qué implicaciones tiene esta accion sobre
la desdicha? Pues bien, de manera anecdética, 1999 también serviria como la consecucion de
aquella fusion sonora que dot6 de un caracter festivo y dindmico a la musica nacional para que
ésta pueda aliviar las tensiones elitistas de décadas, gestar una transformacién en los repertorios
y, por supuesto, ser capaz de llegar a una mayor cantidad de audiencias. Desde estas
observaciones, “desdibujar la desdicha” engloba algo que va mas alla de dinamizar la masica;

tal vez, esa accion (desdibujar) puede adquirir el significado de musicalizar el alivio cuando se
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enuncian frases como “para que lo bailen en Costa, Sierra y Oriente” en una cancion llamada

Lejos de mi hogar.

Torres gemelas de Delfin Quishpe, El emigrante de Angel Guaraca, Por internet de Azucena

Aymara, La mitad de mi vida de Byron Caicedo, Lejos de mi tierra de Los Conquistadores son
s6lo algunos de los temas que a través de ritmos bailables desdibujan la desdicha, entendiendo
a esa palabra como la negacion de un destino que traiga consigo felicidad. Si la felicidad es
negada, al menos la masica se convierte en una valvula de escape a ese rumbo incierto atraido
por la otra mitad del titulo del apartado: la desigualdad. Aqui, estimo oportuno traer a flote esa
analogia entre fusionar y desdibujar. Para Hipatia Balseca, Francisco Manobanda y Nelly
Janeth, por ejemplo, y estoy seguro de que para muchos otros artistas de tecnocumbia, la fusion
es un medio para transformar su musica. Una accion necesaria para hacer que sus canciones
tengan una capacidad transcultural, tomando el uso del término en un sentido de articulacion
de culturas opuestas dentro de las convulsiones sociales, rupturas familiares y estragos
economicos. Para esto, el socidlogo e investigador Gilberto Giménez plantea esta propuesta de

sincretismo de la siguiente forma:

Lo transcultural puede desempefiar un papel importante en los procesos de interculturacién como
elemento articulador de grupos culturales relativamente opuestos y hasta rivales, con el objetivo de
mantenerlos unidos, sin recurrir a la coaccion, evitando asi su confrontacion violenta (Giménez, 2017,
pag. 205).

No obstante, me gustaria afiadir que, a pesar de esta caracterizacion transcultural de la
tecnocumbia, resulta viable pensar en que el género tuvo su germen en unas circunstancias de
contradiccion. Por un lado, su composicion puede ser tomada como ese medio que articula
culturas opuestas, sonoriza el espiritu de una época en Ecuador y desdibuja las brechas sociales.
Por el otro, también es la representacion de lo que, para mi, puede considerarse una
fragmentacion socio-sonora, un concepto que entreteje una representacion musical con las
muchas transiciones sociales que se presentaron a finales del siglo XX en el pais y que
evidencia dos fenémenos en su forma de enunciarse: 1.) las posibles disparidades en las formas
de hacer tecnocumbia y de escucharla; y 2.) la posterior marginacion social atribuida al tipo de
musica que determinadas audiencias llegan a escuchar. Estos dos numerales convergen en una

sola palabra: desigualdad.

Con relacion al primer punto, y como se sugirié en el segundo capitulo, existe una enorme

brecha entre la ejecucion y el consumo de una tecnocumbia mestiza frente a otra hecha por
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personas indigenas, siendo ésta, en su mayoria, relegada a tener menores niveles de escucha y
someterse a aspectos comunitarios y lugares de procedencia. Sin embargo, estas caracteristicas
son claves para que exista una gran pertenencia colectiva y una relacion de reciprocidad entre
artistas y audiencias. Al momento de escuchar a Francisco Manobanda y a Nelly Janeth hablar
de sus experiencias en los ruedos de los parques o en los conciertos realizados en sus
comunidades, se vislumbra ese vinculo y ese nivel de entrega a sus seguidores. Hechos que de
cierta forma difieren cuando un artista, incluso proveniente de un espectro popular, alcanza
mayores niveles de exposicion. Si bien artistas como Jaime Enrique Aymara o Cecy Narvaez
tienen un indiscutible acercamiento al pueblo, esta escena de musicos es de mas dificil acceso,
ya sea para simples entrevistas o para contrataciones a eventos. Asimismo, viniendo de unas
audiencias que poseen estas concepciones enraizadas de un mestizaje como simbolo de
identidad, la musica de artistas indigenas muy dificilmente entrard en las mecanicas

aspiracionales y de movilidad social ascendente del sector mestizo de la poblacion.

Son pocos los artistas indigenas que siguen la corriente de la tecnocumbia y que, al hacerlo,
pueden alcanzar distintos escenarios fuera de sus comunidades, el caso de Delfin Quishpe es
un ejemplo. Un artista que gracias a la viralizacion internacional de sus videos en portales como

YouTube pudo tener presencia en festivales de musica alternativa como Saca El Diablo*’ de

Quito, filmar comerciales para marcas de aceite de cocina o presentarse en el YouFest, una
especie de ejercicio creado por tres empresarios que pensaron gue seria un buen negocio juntar
a algunas figuras virales de YouTube (ellos prefieren usar las palabras figuras virales en lugar
de artistas) con artistas de musica electrénica como Underworld*. A partir de las siguientes
lineas usaré el caso del YouFest como ejemplo de los fendmenos que se producen de la

fragmentacion socio-sonora.

En 2013, la revista Gatopardo publico un extenso articulo que demuestra lo variopinto de este
encuentro y las criticas que pueden surgir de estas manifestaciones de democratizacion cultural
o de trasladar a estos escenarios hibridos*® a artistas populares provenientes de entornos
comunitarios. En el texto se hace una exploracion de los perfiles de los artistas que formaron

parte del cartel del YouFest, se describe un perfil de las audiencias concluyendo que son

47 Festival promovido, en parte, por los creadores de la Fiesta del Cumbion. Llegé a tener 5 ediciones y se
posicion6 como una importante plataforma de circulacion de misica en vivo en Ecuador.

48 Underworld es una banda de musica electrénica de Londres activa desde 1980.

49 Como Pablo Alabarces (2020) puntualiza en su texto Pospopulares: las culturas después de la hibridacidn, el
caracter hibrido en la cultura hizo desaparecer a los sujetos y sus lugares de enunciacion, ademés de
institucionalizar a la cultura de masas como Unico horizonte de toda la cultura (Alabarces, 2020).
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hipsters con los oidos abiertos y, bajo una redaccion que resalta conceptos como “friki” y
“extravagante”, facilmente se deduce que artistas como Delfin Quishpe, Wendy Sulca o La
Tigresa del Oriente tienen cabida en estos espacios mas por su caracter viral que por su masica.
Esto, aunque al parecer no moleste a los artistas, tiene el potencial de crear comentarios,
expuestos en espacios digitales, como “maten a este indio payaso hijeoputa que hace musica
chichera y malas composiciones” (Ampuero, 2013). Aun cuando el YouFest se haya realizado
hace mas de 10 afios y que desde esa época ya se haya estado promulgando una mayor
tolerancia y apertura hacia las musicas y expresiones populares, se evidencia que estos
festivales trasladan a los artistas a un peligroso campo de exotizacién que, para los

investigadores Orlando Morales y Gisele Kleidermacher (2015):

... constituye una forma de representacion de los Otros que no posibilita un modo de relacion que no sea
superficial, dado que se limita a identificar y reducir al Otro a algunos rasgos socialmente definidos como
caracteristicos y concebidos como esenciales, casi siempre del orden de “lo cultural” y eventualmente de
“lo racial” (Morales & Kleidermacher, 2015, pag. 35).

A partir de aqui, vuelvo a poner en tela de juicio las intenciones de estos ejercicios de
democratizacién y me adhiero a cuestionar con vehemencia esas supuestas cualidades de
apertura de estas audiencias omnivoras con respecto a artistas como Delfin Quishpe o, en
menor grado, Los Conquistadores. Estas disparidades y las eventuales formas de representar a
los otros bajo un cerco homogéneo y caricaturesco, sobre todo en festivales europeos, atan a la
musica y al sonido de por si (hablando propiamente de la tecnocumbia en este caso) a esa
marginacion social de la que trato en el segundo numeral de lo que propuse como
fragmentacion socio-sonora y que, por desgracias, atraviesa tanto a artistas como audiencias.
Quizas, pensar que festivales o encuentros como Saca El Diablo y el YouFest generan
integracion es una desatinada contradiccion que promueve desplazamientos al llevar a las

expresiones populares a extremos tanto geograficos como culturales.

En ese sentido, tal como Lola Memes comentaba en la entrevista que mantuvimos®, muy
probablemente, las musicas populares se podrian apreciar mejor en sus espacios naturales,

habitando la diferencia, reconociendo sus entornos, promoviendo una cultura y una economia

50 Ver pagina 55, apartado Audiencia y tensiones.
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capaces de poner el foco en la misica y no en ejercicios de extractivismo®! material y/o

simbolico.

Asimismo, y esto podria estar muy sujeto a las aspiraciones de los artistas, la permisividad y la
falta de reflexion sobre el uso de sus imagenes pueden conducir a una imposicion de unas
condiciones que terminen encasillandolos en estereotipos y en estigmatizaciones que son
trasladadas a sus audiencias y que, por ende, influirian en la perpetuacién de estos ciclos de
inequidad y disputa. De cualquier forma, considero que la urgencia esta en repensar las l6gicas
de estos festivales o de estas iniciativas que, en el fondo, hacen juego a los intereses de los
grandes capitales. Frenar la desigualdad no es una tarea sencilla, pero tal vez, el cambio podrian
surgir de la formacion de frentes de artistas que exijan condiciones mas justas, que enaltezcan
una diversidad cultural y que, ademas, tengan la virtud de enfocarse mas en exhibir la propuesta
en si y no precisamente esas variables virales que acarrean millones de visualizaciones y halos

de burlas a costa de jugosos ingresos monetarios.

La tecnocumbia tuvo la virtud de ser la banda sonora de un pais desgarrado, muchas canciones
fueron los hombros en los que lloraron millones de familias que encontraban en sus letras y en
sus ritmos bailables algo de ese consuelo que les fue arrebatado cuando la migracion y los
suicidios despuntaron. Esa virtud de desdibujar la desdicha y hacer frente a la desigualdad le
pertenece al pueblo, a los artistas que nacieron de ahi y que cantaron para devolver lo que les
fue dado, a las personas que dejaron todo atras para alcanzar mejores condiciones de vida para
ayudar a sus seres queridos. Estas son las razones que convierten al género en el sonido de la
fragmentacion social. Y asi, como producto del infortunio, esta mdsica también se convirtio
para algunos en un monton de canciones a criticar, en un repertorio con el que el pueblo se
emborrachaba, en un sinénimo de mal gusto y en una muestra de que aquellas élites que
dividieron al pais también eran capaces de juzgar a una musica que hacia frente al dolor y que
servia de consuelo. De esta forma, esa fragmentacion social se convirtié en una fragmentacion
socio-sonora, en una musica resignificada que causa divisiones 0 que mas bien, desenmascara
la desigualdad, la resiste y la enfrenta desde sus multiples formas. Desde un Angel Guaraca
cantado “yo también soy un migrante, no tenia suficiente para vivir dignamente, he venido a

luchar”, hasta una Azucena Aymara enviando su amor a la distancia usando internet.

L El término extractivismo suele ser usado, de forma particular, para referirse a la explotacion de recursos
naturales para la fabricacion de materias primas. Sin embargo, para esta investigacion, he querido usar el término
acotandolo a aspectos de extraccion y apropiacién de formas culturales.
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Convenientemente, la tecnocumbia, en esta primera revisién de la metéfora, trasciende a
convertirse en esas narrativas y en todo aquello que se indagaba en el segundo capitulo con
Herlinghaus y las audiencias®. Los relatos populares propios de una intermedialidad que
desafia a la hegemonia de los discursos dominantes, a las musicas purificadas y a aquellas
voces gue se sienten con la capacidad de silenciar a otras. Desdibujar la desdicha no es borrar
su marca, es narrar desde sus huellas para resistir y activar esos afectos que denuncian las
condiciones de desigualdad desde los ritmos y las melodias. Asi, por medio de
resignificaciones, nuevas formas de narrar y masicas como dispositivos transgresores, las voces
se alzan contra la disparidad y se convierten en aquellas representaciones populares que

exploraremos en el siguiente apartado.

El pueblo clamando por sus idolos

“La tecnocumbia si supo reconocer a su audiencia”, una frase que Lola Memes, integrante de
los Resentidxs Sociables, sentenciaba en la entrevista que mantuvimos y que evidencia por qué
los artistas de este género se han convertido en idolos del pueblo. Tal vez, sintetizando esto de
otra forma, podriamos decir que para que el pueblo te siga, debes provenir de él. Sin ir tan lejos,
y como ya se ha abordado previamente en este trabajo, la tecnocumbia se convirtié en una
herramienta con la que muchos artistas labraron sus carreras, ganando un reconocimiento a una
escala que les era esquiva mientras probaban suerte con repertorios nacionales mas

tradicionales, musica rockolera o boleros.

En los afios que ahora transcurren es muy dificil que en Ecuador exista una persona que no
haya escuchado hablar de figuras como Sharon la Hechicera, Jaime Enrique Aymara, Widinson
o Gerardo Moran. En 2016, por ejemplo, Ecuavisa® emite una miniserie basada en la vida de

Gerardo Moran, “El mas querido”. En 2018, después del éxito de esta produccion y tres afios

después de la muerte Sharon la Hechicera, inician las transmisiones de una telenovela de 172
episodios que adapta la vida de la cantante a la pantalla chica. Para esta produccion se realizo

el reality show Buscando a Sharon, un espacio en el que concursan distintas mujeres (entre

ellas la hija de la fallecida cantante) para obtener los papeles protagonicos y encarnar a la diva
de la tecnocumbia. Hasta el afio 2022, es muy comun sintonizar los clasicos programas de

concurso que cuentan con intermedios musicales de artistas del género, incluso, hace un par de

52 Ver pagina 57, apartado Audiencias y tensiones.
53 Ecuavisa es una de las cadenas de television abierta mas importantes de Ecuador. Cuenta con la capacidad de
realizar sus propias producciones dramaticas que estan entre los indices mas altos de audiencia a nivel nacional.
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meses, el 30 de noviembre de manera precisa, finaliza La Nueva VVoz de la Tecnocumbia, uno

de los ultimos realities enfocados en promover nuevo talento popular. Este programa se suma
a lainmensa cantidad de propuestas televisivas que salen de la inagotable formula de capitalizar
con el género y demuestran que esa relacion, todavia vigente, entre la pequefia pantalla y la
corriente musical necesita de esas figuras para, ademas de rellenar sus parrillas, dar de qué

hablar y mantener sus cifras de sintonia.

Volviendo a El Boom de la Tecnocumbia en el Ecuador de Ketty Wong (2017), la autora cita
algunas declaraciones de los artistas que entrevistd y en la mayoria se percibe esa relacion de
pertenencia al pablico, haciendo incluso mencion que tienen una deuda con el pablico o que
quieren aligerar las cargas emocionales de la gente a través de su musica. Méas adelante, el
articulo toma las palabras de un productor de musica popular ecuatoriana y sentencia una
determinante aseveracion de este significado metaférico de la tecnocumbia: “son los cantantes
ecuatorianos, no la musica ecuatoriana, lo que son hoy visibles” (Wong, 2017, pag. 149). Esto
nada mas demuestra la importancia de un género que recae sustancialmente en sus
representantes, independientemente de si estos exponentes hacen esta masica principalmente
desde sus anhelos comerciales. Sus figuras, sus personificaciones, sus discursos y sus
proveniencias han dado en el clavo de lo que la gente quiere de sus artistas y, sobre todo, de
qué artistas quieren y permiten que se conviertan en los voceros de sus emociones y

sentimientos.

De mis interlocutores, Jaime Enriqgue Aymara, Hipatia Balseca, Cecy Narvéaez y Francisco
Manobanda han creado personalidades que han trascendido mas alla de frases, letras y
canciones. Jaime Enrique, por ejemplo, es “El idolo de las quinceafieras” o “El cholero™®*. Le
es facil contarme que es el primero de los artistas populares a nivel de la tecnocumbia que ha
logrado hacer mil cosas como aparecer en realities, actuar en series y peliculas, ser candidato
a asambleista e incluso abrir puertas a otros artistas populares. Hipatia me cuenta que fue una
de las pioneras de la tecnocumbia en Ecuador y se presenta en sus canciones con la frase “Con
poder de seduccion”. Cecy, en las entradas de sus canciones tiene una fuerte voz masculina que
pronuncia su nombre de manera musical, es su marca, con la que ha llenado enteramente
recintos. Francisco lidera a Los Conquistadores, Los Conquistadores de Ecuador para

distinguirse del resto de posibles agrupaciones con el mismo nombre, y, de manera muy

54 Si bien la RAE tiene dos significados de esta palabra asociandola a personas humildes y vulgares. En paises
como Bolivia, cholero significa mujeriego. Este Gltimo significado es el que se le da a la cancion de Jaime Enrique
Aymara.
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atinada, nombraron a uno de sus discos “Los rompe fiestas del nuevo milenio”. El también ha

sido concejal y ha representado a su comunidad en asuntos politicos de la provincia.

De hecho, Jaime Enrique dice que gracias al éxito que han alcanzado los artistas populares,
ahora son tomados en cuenta en distintos frentes y utilizan sus imagenes para ganar

reconocimiento:

Hemos logrado abrir fronteras, abrir puertas, al artista popular ya le toman méas cuenta, no quiero decir
que soy uno de los fundadores, no. Hay muchos artistas que nos ha tocado hasta lagrimas poder hacer
algo, pero lo hemos logrado y hemos abierto puertas para el resto de gente. Ahora todo el mundo quiere
hacer tecnocumbia y lo hace, inclusive hay gente que hace pop, hay gente que hace rock, hay gente que
hace baladas que fusionan con artistas nacionales de tecnocumbia, populares, para poder hacer un éxito
y se ha logrado hacer, y han logrado salir y vuelven a renacer muchas cosas que de pronto creian que al
unirse no iban a funcionar, pero se equivocaron. Ahora hay muchas cosas que se puede hacer y las vamos

a sequir haciendo, gracias a Dios.

Esto es facilmente comprobable al ver colaboraciones e incursiones de artistas de otros géneros

con la tecnocumbia y sus exponentes. Bandas de pop-rock como Tercer Mundo® y Tonicamo®®

han trabajado como Don Medardo y sus Players®’ y Delfin Quishpe, respectivamente. Mientras

que formaciones como Chaucha Kings®® surgen como exploraciones en los géneros de musica

popular nacional de masicos provenientes del punk, rock y ska.

Tal vez, después de tantos afios de estar sujetos a los predicamentos de una industria musical
mas articulada con unas formas tradicionales de determinar qué se consume y qué no, esta
musica para las masas® termin6 de consagrarse con la ascension de unos idolos populares que
romperian las barreras del consumo y formalizarian, en primera instancia, esos placeres

culposos que después se convertirian en omnivorismos, plebeyizaciones® y demas

%5 Tercer Mundo es una banda de pop-rock quitefia formada en 1988.

% Tonicamo se formoé en 2012 como un proyecto musical enfocado en la irreverencia en su estética visual y el
synth-pop en su sonido.

57 Don Medardo y sus Players es una de las orquestas de cumbia mas longevas de Ecuador, formada en 1967 y
con un catalogo de mas de 100 trabajos discograficos, aln siguen recorriendo escenarios dentro y fuera del pais.
%8 Chaucha Kings nace como proyecto paralelo de los misicos provenientes de bandas de punk-rock y musica
electrénica como Caceria de Lagartos, Cruks en Karnak y Tomback.

%9 |éase masas como una caracterizacion del alcance de la tecnocumbia en sus términos de musica de alta
exposicion mediatica y gran consumo. Sin embargo, la largamente abordada interaccién entre cultura popular y
cultura masiva tiene especial connotacion en este apartado por el didlogo que gesta y las particularidades de
mediacién que desde aqui se producen.

80 El uso de plebeyizacion en esta investigacion se ajusta a la propuesta de Pablo Alabarces en la que la accién no
supone “una degradacion de lo culto, sino una captura y clausura de lo popular” (Alabarces, 2020, pag. 86). En
otras palabras, la plebeyizacidn puede ser interpretada como un fendémeno igual a la gentrificacion y podria usarse
con mayor precision para no usar esta segunda categoria (gentrificacion) que se remite mas a aspectos de indole
geografica.
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acontecimientos socioculturales. Pienso que es interesante concluir que fue gracias a estas
“deidades” populares que se gesto la transicion de vivir con la culpa de escuchar ocultos
placeres musicales a inventar elaboradas férmulas para poder presumir aquello que siempre se

escuchaba, inclusive en circulos de gente totalmente opuesta.

El poder de estos artistas, aparte de despojarse de sus prejuicios para hacer trascender sus
personalidades y su masica, no recae en la dominacidn ni en el control; su poder se manifiesta
en la vulnerabilidad, en la capacidad de inspirarse en sus audiencias, en la solidaridad y en la
responsabilidad que tienen de escuchar al pueblo y de convertirse en su voz. A lo mejor, si
vemos a los artistas desde esta perspectiva del poder, es desde sus espacios de donde brota ese
don de mediacién que resulta ser tan necesario en estos campos de batalla y en estos tiempos

de excesiva tension.

Muevan las industrias: popularizando las masicas nacionales y reconfigurando el

negocio musical

Tropicalizacion, modernizacion, masificacion, plebeyizacion (desde su mirada original,
aquella que degrada a las representaciones culturales cultas) ... Todos estos términos pueden
atribuirse al fenémeno que supuso la irrupcion de la tecnocumbia en aquella etapa ecuatoriana
de la cual ya se ha hablado, pero que estimo imperante precisar por su relevancia en lo que

seria una de las revoluciones musicales mas importantes en la historia contemporanea del pais.

Para empezar, tropicalizar (una accion referida constantemente en los textos académicos de
Ketty Wong y que se ha empezado a usar en el lenguaje coloquial), ademas de servir como una
nueva categoria nativa, es una cualidad diversificadora. Para ilustrar esta premisa, al hablar con
Hipatia Balseca, a la artista le gusta ensalzar su tecnocumbia con este término que desde otras
impresiones podria incluso alejarse de la corriente, retomando el caso de Jordana Doylet y sus
evasivas al momento de decirle que queria conversar con ella acerca del género en Ecuador:
“yo no hago tecnocumbia, hago musica tropical”. Entonces, ;esta etiqueta puede denostar
conflicto? En el caso de Hipatia, tropical es una forma de “universalizar” su tecnocumbia,
masificarla, tomando en cuenta que ella es una artista de la sierra ecuatoriana que se ha hecho
conocer en todo el pais, tal vez, gracias a esas cualidades tropicales. Para Jordana, por el
contrario, una artista de formacion académica, tropical es una purificacion, una forma de
escaparse de esa musica aparentemente estigmatizante y de su pasado ligado a la escena junto
a Kandela & Son.
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Ya se ha explorado esta gesta de “tropicalizar” la musica nacional en varios apartados de este
trabajo y ahora es necesario poner en rigor este significado que en sintesis se adhiere a todos
es0s procesos que se mencionan al arrancar estas lineas y que, entre otras cosas, se asocian a
las importaciones de musicas tropicales como la salsa, la rumbay, sobre todo, la cumbia. Estas
oleadas de musicas caribefias promovieron la proliferacion de algunas orquestas que después
de reproducir repertorios extranjeros, empezaron a hacer sus propias canciones matizandolas
con simbolos de ecuatorianidad y con sus propias lecturas de como sobresalir en un negocio
musical, en ese entonces, excesivamente tradicionalista. Muchas de estas orquestas se
desarticularon, se convirtieron en una analogia de lo que pasaba socialmente en el pais,
eventualmente empezaron a surgir personificaciones de una musica popular predispuesta a
negociar para traspasar las paredes cultas de ese nacionalismo criollo que se exploro en el
primer capitulo, esas personificaciones que se convertirian en idolos y en los artistas
ecuatorianos con mayor éxito comercial y un indiscutible reconocimiento tanto dentro como

fuera del territorio patrio.

En el libro de Pablo Alabarces (2020), Pospopulares: Las culturas populares después de la
hibridacién, el autor indaga en las peculiaridades de algunas formas culturales. Entre éstas, se
destaca la travesia de la cumbia a mediados del siglo XX en Argentina y, con precision, se

enmarca lo siguiente:

... originalmente, entre finales de la década de 1950 y 1960, la cumbia podia ser consumida por usuarios
de clases medias... A partir de la década de 1970 parecid desaparecer del horizonte audible de la misica
popular, desplazada por la balada romantica, el naciente pop-rock, el folklore; en realidad, habia pasado
a la clandestinidad del consumo popular, en las llamadas “bailantas” de los barrios populares, para
reaparecer en los afios 80 gracias al fendmeno de las radios de Frecuencia Modulada barriales, que la
difundian todo el dia. A comienzos de los afios 90, es decir, de la década neoliberal, la cumbia ya era la
banda de sonido cotidiana de las clases populares, y comenz6 a ser consumida también por los sectores

medios y altos (Alabarces, 2020, pag. 87).

Este devenir del género no es ajeno a la realidad del Ecuador de esos afios. Es un hecho que se
resaltaba y se empezaba a posicionar a la cumbia (sin el prefijo todavia) como una musica
ampliamente escuchada en todos los estratos y sin sentimientos de culpa ya que, para esa ultima
década del siglo XX, ese género ya habia atravesado por todo lo que ahora la tecnocumbia se

encuentra atravesando:

La fiebre por la cumbia llegé al Ecuador en los afios cincuenta y sesenta a través de los discos y las

presentaciones de famosos grupos colombianos como Los Corraleros de Majagual y las orquestas de
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baile de Lucho Bermuldez y Pacho Galan. El pablico ecuatoriano tuvo acceso inmediato a los Gltimos
éxitos de la cumbia a través de las estaciones de radio colombianas, como Radio Caracol, que tenia una
sefial de transmision potente en toda la region andina. Los discos colombianos se vendian en ese entonces
en la Plaza Ipiales, un mercado popular ubicado en el centro histérico de Quito, cerca de la avenida
occidental, y en el cual también se encontraba una variedad de caramelos, ropa y calzado de produccién
colombiana. La cumbia alcanzé su maximo apogeo en los afios sesenta con el repertorio de la Sonora
Dinamita y Los Hispanos. El grupo Los Hispanos cambi6 su nombre artistico a Los Graduados cuando
Rodolfo Aicardi, un exitoso cantante de boleros y baladas que cambiara su repertorio al de la cumbia,
entro al grupo reemplazando a Gustavo Quintero como cantante en los afios ochenta. Las canciones mas
populares de Los Hispanos en ese tiempo —Don Goyo y Adonay- se bailaban en todo evento social. Los
Graduados también lanzaron otros éxitos bailables como Colegiala y Tabaco y Ron, canciones que

alcanzaron los primeros puestos en la cartelera de la musica tropical (Wong, 2013, pag. 149).

Curiosamente, los discos de tecnocumbia también encontrarian en la Calle Ipiales®! su espacio
de escucha y distribucion por excelencia. Recuerdo que, al salir de la institucion®? en donde
estudiaba en esos afios (desde 1998 hasta 2004), caminaba por los incontables puestos de venta
callejera escuchando la musica de Sharon la Hechicera, Widinson o Rossy War y evidenciaba
cdémo sus discos se vendian facilmente. También era muy comin que en las fiestas que se
realizaban en mi colegio, se presentaran artistas de tecnocumbia como Azucena Aymara
(hermana de Jaime Enrique Aymara y madre de Marlon Julian, mi compariero en el colegio y

uno de los nuevos artistas provenientes de la Dinastia Aymara®?).

Pero, volviendo a Alabarces, algo que cabe remarcar es la dimension de la inestabilidad de los
productos de la cultura de masas, éste es un detalle que me gustaria asociar con aquello que
postulé en el primer capitulo haciendo referencia al origen de las disputas entre la
homogeneidad y la diversidad en un pais con imperantes proyectos nacionalistas y una cultura
pluralista proveniente de las pequefias unidades sociales o comunidades, para simplificar. Creo
que ésta es la clave para entender esa inestabilidad de la cultura de masas: formas populares
emergiendo de los colectivos pluralistas para irradiar los espectros de un consumo que busca
la manera de extenderse y es a partir de estas indagaciones cuando, desde la ruptura con una

industria musical hegemonica y homogénea, representada por las grandes casas discograficas,

81 Si bien Ketty Wong menciona en su cita a este mercado como Plaza Ipiales, el lugar es mas conocido como la
Calle Ipiales o el Centro Comercial Ipiales. Y, en efecto, lleva su nombre gracias a la vecina ciudad colombiana
de Ipiales, sitio de donde se importaban muchos articulos para la venta en Quito, principalmente.

52 Desde 1998 hasta 2004 estudié en la Unidad Educativa San Andrés, un colegio fundado en 1551 y ubicado en
el centro de Quito, muy cerca a la famosa Calle Ipiales.

83 La Dinastia Aymara estd compuesta por varios artistas de la familia Aymara, entre los principales y todavia
vigentes estan Azucena Aymara, Jaime Enrique Aymara, La Aymarita, Gustavo Aymara y Marlon Julian.
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nace una propia industria musical, un experimento fundamentado en la informalidad, en
construir, desde la adversidad y la falta de recursos, formatos que trascendieron a un CD o0 a
un vinilo. En Ecuador, el formato de consumo musical por excelencia, al menos en esa esfera
popular y masiva, fue y siempre sera la figura de un artista subiendose a una tarima para hacer

bailar a miles de personas.

Ahora, antes de indagar en las particularidades del negocio musical en Ecuador, creo que es
oportuno entender cdmo funciona, casi de manera global, la musica en su costado de industria,

Yy, para eso, voy a hacer uso de un sencillo diagrama:

Creadores

Consumidores Intermediarios

lustracion 2: Gréfico de articulacion general de la industria musical. Elaboracién propia.

El gréfico nos muestra, de manera simple, como esta articulada la industria musical desde un
planteamiento instaurado por el congreso de Estados Unidos y se ha proliferado a la mayoria
de los paises del Norte y Sur Global que tienen presencia de “Las tres grandes” (Sony BMG,
Universal Music Group y Warner Music Group). En si, el ciclo se fundamenta en un
intercambio de valor entre creadores y consumidores en el cual intervienen intermediarios y
formas de uso de las creaciones (musica). Estas formas de uso de los repertorios estan
amparadas legalmente en seis derechos de autor: 1.) reproduccion; 2.) derivaciones; 3.)
exhibicion publica; 4.) actuacion publica; 5.) distribucion; y 6.) transmision digital. El primer
derecho es sencillo, basicamente otorga al creador la capacidad de crear y reproducir sus obras

en cualquier formato, ademas hace que el creador sea el Gnico que puede reproducir su obra 'y
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que, si alguien mas la quiere reproducir, tienen que pagar regalias (regalias mecanicas®*). El
segundo derecho referente a obras derivadas trata sobre la capacidad del creador o de otro
creador (previa autorizacion del creador original) de realizar cambios, adaptaciones y/o demas
modificaciones a una obra existente. El derecho a la exhibicion publica se refiere a la capacidad
del creador o autor de presentar su obra a través de distintos medios y de manera publica. Por
otro lado, el derecho a la actuacién o ejecucion publica se manifiesta en la interpretacion en
vivo de las obras y sus respectivas transmisiones en medios de comunicacion. El quinto derecho
o derecho a la distribucidn se sintetiza en el reparto de la obra en distintos formatos (fisicos o
digitales) posterior a acuerdos establecidos. Finalmente, el derecho a la transmision digital se
refiere a la reproduccién de obras a través de medios digitales (internet, via satélite o television

por cable).

Este modelo de formas de uso de la musica ha cimentado una industria a través del engranaje
de empresas o intermediarios que trabajan en torno a las creaciones que los compositores y
artistas generan, a los usos que se les da a esas obras y a las necesidades de los consumidores
que giran alrededor de la musica. Estos intermediarios se han materializado en productores,
agentes (agencias), consultores, sellos discograficos, editoras, agregadores o distribuidores,
sociedades de gestion, tiendas de discos y souvenirs, festivales, salas de conciertos, promotoras,
etc. El universo de la industria musical es infinitamente expansible y adaptable, si se toma en
cuenta el interés que genera cuando circula capital y enciende las economias locales y
regionales, claro, siempre y cuando los territorios presenten condiciones favorables para que

este tipo de negocios se consoliden.

Sin embargo, en nuestra version naciente de una posible industria musical, muchos o, mejor
dicho, casi todos esos intermediarios que se mencionan en el parrafo de arriba desaparecieron
a finales del siglo XX dando como resultado un Ecuador que no tenia miedo a coguetear con
la pirateria® como alternativa al negocio fonografico. De hecho, al no existir en el pais fabricas

de impresion de discos tras la desaparicion de las grandes empresas que lideraban el mercado®®,

54 Son regalias que se generan de los derechos de reproduccion, es decir, cada vez que una cancion se reproduce
en soportes fisicos y/o digitales.

% En 2004, diario EI Universo publicé una nota que informaba que en 2003 ingresaron, como materia prima para
la impresion ilegal de misica, 35 millones de discos en blanco que se exportaban a Colombia, Pert y Bolivia (El
Universo, 2004)

% En la misma nota referencial de diario el Universo, se recoge que de las 15 empresas discograficas que existian
en el pais, para 2004 Unicamente quedaban tres (Sony Music, Universal Music y MTM) (EIl Universo, 2004).
Actualmente, “Las Tres Grandes” solo tienen figuras de representaciones destinadas a posicionar en el pais a Sus
principales artistas internacionales, sobre todo a que circulen en radio.

88



era muy comun que, desde la importacion de discos en blanco, apareciera esta nueva solucion
al desempleo dedicada a imprimir tirajes de discos caseros, en su mayoria, con musica popular.
Con esto, no estoy tratando de hacer una apologia a la pirateria, mi intencion es demostrar dos
cosas: 1.) lo ironico de ese derrumbe sistematico de una industria discogréfica que se podria
tildar de neoliberal y 2.) cdbmo un sector de artistas paso, de no tener cabida en circuitos
musicales masivos por las condiciones de desigualdad de ese sistema, a liderar su propia

industria independiente.

Es muy comdn que en el pais exista un eterno debate en torno a si existe 0 no una industria
musical. Articulos como el de Javier Lopez Narvaez (2013) de Cartdn Piedra que cité casi al
inicio de esta escritura®’, se suman a la lista de textos e investigaciones cuantitativas que
resaltan esa “no industria”. Por dar un ejemplo, para retomar la idea expuesta en el primer
numeral que articulé en el parrafo anterior acerca del neoliberalismo, el mencionado articulo
de Lopez Narvaez parafrasea al expresidente Rafael Correa®® y se refiere a la noche neoliberal

como la principal causa de la desarticulacion de nuestra industria musical:

En Ecuador, este proceso fue apuntalado por politicas estatales que pretendieron fortalecer el modelo
neoliberal a partir de 1992, con el ascenso a la presidencia de Sixto Duran-Ballén, quien aplic6 un
proceso de privatizacion alineado con las politicas establecidas por el Consenso de Washington, cuyo
resultado a largo plazo, para el caso que nos ocupa, se concretd en 1998 con la promulgacién de la Ley
Ecuatoriana de Propiedad Intelectual, cuyo caracter restrictivo en lo correspondiente a Derechos de
Autor y Derechos Conexos tiende a la consolidacion de un proceso de privatizacion cultural que pone
el interés del titular de los derechos patrimoniales y conexos de obras y fonogramas (es decir, las
regalias econdémicas que genera el uso de las obras) por encima de los intereses de autores y de los
consumidores de bienes y servicios culturales. En el contexto de la industria en 1998, dichos titulares

de derechos serian las majors (Lépez Narvéez, 2013).

Es evidente que al estar bajo este modelo de transnacionales absorbiendo a sellos discograficos
locales y casos de irrespeto a los derechos de autor, se suscitaria esta figura de artistas sin

cabida, condenados al ostracismo por no representar los intereses de aquellos circulos que

57 Ver la nota al pie en la pagina 10.

% En 2009, con el lanzamiento de su libro Ecuador: de Banana Republic a la No Republica, Rafael Correa, en
ese entonces Presidente de Ecuador, articulaba en su discurso de presentacion una frase que trascenderia a la
historia: “... primero una mal entendida modernizacion, en la época que comenzabamos a ser independientes,
precisamente por adoptar modelos extranjeros matizados algunas veces, pero luego la larga y triste noche
neoliberal, donde incluso tuvimos miedo de pensar, ni siquiera se elaboraron pensamientos en América Latina y
para verglenza nuestra, las Ultimas décadas seguimos las politicas emanadas de un consenso donde no
participamos los latinoamericanos, de una burocracia internacional con sede en Washington, se imaginan a la
pobreza que llegamos” (Zubelet, 2009).
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ostentaban el poder o que pertenecian a sectores més privilegiados, con la opcion de acceder al
riesgo de aventurarse en una carrera que no entregaba garantias para vivir dignamente.
Paraddjicamente, para bien o para mal, ese modelo neoliberal tendria los dias contados al
toparse con las condiciones de un pais que, tal vez, no necesita de una industria hegemonica

para poder sostenerse o incluso, poder sobresalir.

Sumado a diagnésticos como el escrito en Carton Piedra, en junio de 2013 se publicé el nimero
10 del Suplemento de los Estudiantes de Periodismo Multimedios del Colegio de
Comunicacion y Artes Contemporéneas de la Universidad San Francisco de Quito, en este

documento se citan diferentes declaraciones de gente del sector musical que sentencian:

Aqui no hay realmente una industria (musical). Hay unos pequefios intentos de industria, pero yo no
puedo decir que hay, por ejemplo, una disquera que agarre a los artistas y les “haga famosos”. No existe
eso realmente. — Esteban Portugal, productor musical y musico de la agrupacién Papaya Dada (Cocoa,
USFQ, 2013, pag. 2).

La industria musical es completamente precaria. No sé si haya nocién de industria de mdsica, mas bien
todo lo que ves es una cuestién que se mueve por iniciativa de independientes mas que nada. Lo que mas
se acerca a una cuestion industrial es el pop, o sea, las tipicas baladas de artistas como Juan Fernando

Velasco, los ex Crucks en Karnak que tienen sus proyectos a parte por ahi. También es un circulo bien

reducido y que basicamente se limita a tocar baladas pop. — Juan Pablo Viteri, antropdlogo y autor del
libro “Hardcore y metal en el Quito del siglo XXI (Cocoa, USFQ, 2013, pag. 2).

Estas declaraciones estan bastante presentes entre musicos, productores, gestores y demas
gente del sector musical ecuatoriano, pero, para mi seria justo cuestionarnos ¢qué tipo de
industria es esa que no existe? ;Acaso una que soélo se dedica a promover lo que desde la
individualidad se considere “industrializable”? En investigaciones mas recientes, el 11 de
noviembre de 2022 se public6 un minidocumental titulado Los retos de vivir de la Industria
Musical (ECNARIOS, 2022), en el audiovisual que contiene los testimonios de tres
personalidades de una nueva generacion de actores vinculados a la musica en Quito,
nuevamente se afirma que no existe una industria musical en Ecuador. Reiterativamente, Radio

Pichincha publico en 2018 un reportaje en video que recoge las voces de Damiano y Hugo

Hidrobo (dos de las voces méas reconocidas del ambito musical en Ecuador); ambos musicos
repiten el mensaje “es un pais que no tiene industria musical. Los talentos no pueden
proyectarse solos” (Radio Pichincha, 2018). Aqui, tal vez es necesario precisar que todas estas
aseveraciones parten de aquella desaparicién de intermediarios como empresas discograficas,

agencias, casas editoras, espacios para tocar e incluso tiendas de discos y souvenirs. Esta falta
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de una estructura a la que podamos llamar “industria” sigue propiciando el desconocimiento
de las otras dimensiones de la palabra, por ejemplo, esas que descomponen al término en sus
raices latinas y que nos muestran como el prefijo indu- nos orilla a pensar en el interior, ademas

del verbo struo que se extiende a darnos significados como construir, organizar y fabricar.

¢Por qué estas extensiones terminoldgicas no se pueden considerar como una nueva forma de
construir y/o organizar modos de vida a través de la musica desde el interior de cada comunidad
y/o escena? Cambiando las intermediaciones por mediaciones, aprovechando que las relaciones
entre artistas (creadores) y audiencias (consumidores) son mas directas y libres de ataduras
corporativistas. Méas alla de acompafiar a la industria con la palabra tecnocumbia (industria de
la tecnocumbia), lo que hay que tener bien claro es que esta musica si se convirtié en un negocio
para muchas personas, uno que cumple con esas generalizaciones de una industria musical con
creadores, intermediarios, usos y consumidores. Béasicamente es la forma de vida de algunos
artistas y de la gente que los rodea, individuos que, como ya he enunciado incansablemente en

estas lineas, antes no podian vivir de esto, y eso es totalmente valido y remarcable:

... me cambié al género “bailable” no porque a mi me guste, a mi me gustan mas los boleros y los pasillos,
pero lo hice, hablando sinceramente, por lo comercial, y no me equivoqué porque a raiz de esto es cuando
comienza a cambiar mi vida y mi carrera en el tema econdmico — Gerardo Mordn, artista de mdsica

popular (Alvarez & Jaramillo, 2017).

¢Por qué esta declaracion nos tendria que incomodar? Tal vez, la lectura de estas palabras
deberia apreciarse desde la necesidad de un artista, desde esos afios de resistencia en los que,
en efecto, no existia una industria para él y para muchos otros que, por no sujetarse a la
homogeneizacion de las corrientes musicales, su voz no se escuchaba, asi como ahora mismo
no se escuchan las voces de muchos otros artistas porque las condiciones siguen siendo
desiguales. Para mi, esta nueva construccion de un negocio de la musica mas “informal” es
plenamente apreciable porque no se sujeta a los grandes conglomerados e intereses
expansionistas. También me atrae la idea de artistas como Nelly Janeth o Francisco Manobanda
teniendo ese amplio respaldo de sus comunidades, sin embargo, creo que esa informalidad en
la industria debe aventurarse méas para que todas las diversidades musicales tengan una

exposicion mas justa sin tener que someterse a blanqueamientos o exotizaciones.

Los artistas tenemos el deber de conocer a nuestros publicos, de acercarnos a ellos y de trabajar
colectivamente, hacer una suma de energias que fortalezca esa union de la que tanto se habla

pero que no se practica. Asimismo, como audiencias, debemos salir de las burbujas en las que
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nos encerraron los medios de comunicacién y los circulos de poder, esferas constituidas por
los restos de una industria musical que ahora, después de abandonar el pais, lo Unico que hace
es atreverse a representar a artistas internacionales para que sean escuchados innumerables
veces en radios y medios tradicionales, encasillando a Ecuador como un pais que no invierte

en consumir las obras de sus propios artistas.

En conclusion, nuestra industria ya estd o, al menos, si no queremos usar esa palabra, un
ejemplo de cdmo hacer un negocio desde la musica, si acaso ése es el objetivo. Ahora nos
queda ser mas criticos como artistas, (inter)mediarios, mediadores y audiencias, pasar de esa
tolerancia blanqueada representada por (como dice Alabarces) “jovenes blancos y de clase
media-alta jugando a hacer cumbia” (con una que otra inclusién de diversidades étnicas) a una
verdadera representatividad y admiracién por las diferentes musicas que salen de un pais que

necesita eso que me gusta repetir llamado consenso.

Tecno-cumbia: de los prefijos y los sufijos a las profundidades de un meta-espacio

Indagar en una palabra que da nombre a un género musical desde una profundidad metaférica
es lo que me ha permitido llegar hasta este punto de escritura. Y, en esta instancia, considero
pertinente navegar en esas construcciones terminoldgicas que, a fuego lento, han guiado la
escritura de una investigacién con una narrativa que espero sea coherente con el paso del
tiempo y con la ilusion de aportar reflexiones significativas sobre los problemas que salen de
nuestros apresamientos con las musicas que constituyen nuestra cotidianidad. En este marco,
lo que haré en este apartado es una momentanea culminacion de mis divagaciones sobre la
tecnocumbia (des)componiendo algunos términos que nos han permitido dar nombre a una

serie de complejos simbolismos y extensiones subjetivadas de nuestras propias culturas.

Partiendo con tecno-, una palabra de origen griego que, sin hacer simbiosis con otros términos,
tiene como significado “técnica” y que, al servir como prefijo de un género musical, nos puede
llevar a pensar en un modo particular de tecnificar unas musicas para generar otras. La sola
palabra no suele usarse sino en palabras compuestas, esa peculiaridad de este morfema
derivativo® es la clave de la profundidad que da titulo a esta seccion, tomando en cuenta la
accion de derivar anclada a aquella unidad minima gramatical denominada tecno. Asimismo,

para dar una mayor complejidad al término, tecno tiene una raiz indoeuropea que atribuye a la

8 Un morfema derivativo es una unidad minima gramatical que al afiadirse a otra palabra sirve para formar
palabras derivadas (Pérez Porto & Merino, 2009).
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palabra el significado de “tejer” o “fabricar” y que, a través del latin, llega a asociarse a tela'y
texto. Este segundo significado nos permite entregar una mayor lectura al prefijo cuando se
une a la palabra cumbia, haciéndonos pensar en una semiosis con el potencial de estructurar
“acontecimientos textuales altamente maleables y dinamicos”, asi como Luiz Antdnio

Marcuschi (2008) lo postula en su libro Produccidn textual, analisis de género y comprension.

De hecho, con referencia a este caracter estructural, y si tomamos en cuenta los escritos de
Lakoff y Johnson (1980) sobre la metafora, la tecnocumbia es lo que estos autores denominaron

una metafora estructural:

... podemos elaborar metaforas espacializadoras en términos mucho mas especificos. Esto nos permite
no sélo elaborar un concepto como la MENTE con considerable detalle, sino también encontrar medios
apropiados para destacar algunos aspectos del mismo y ocultar otros. Las metaforas estructurales
proporcionan la fuente mas rica para esa elaboracion. Las metaforas estructurales nos permiten mucho
mas que orientar conceptos, referirnos a ellos, cuantificarlos, etc., como ocurre con las metaforas
simplemente orientacionales y ontolégicas; nos permiten ademas utilizar un concepto muy estructurado

y claramente delineado para estructurar otro (Lakoff & Johnson, 1980, pag. 101).

Hasta aqui hemos derivado algunos significados de la tecnocumbia, hurgando en la indiscutible
multidimensionalidad del género si tomamos en cuenta esa utilidad a la que apuntan los citados
autores al referirse a unos conceptos utiles para formular otros. Sin embargo, es posible
extender ain mas ese alcance de la tecnocumbia llevandola hacia esos extremos maleables de
una textualidad que nos facilite entender a la escena como un metaespacio o, como brevemente
se abordd en el capitulo anterior a partir de los estudios de Rodrigo Hidalgo, Voltaire Alvarado,
Daniel Santana y Alex Paulsen’: “... una trama que superpone distintos ciclos y ritmos de
produccion material y reproduccion simbdlica del espacio, asi como de alienacion
socioespacial (2018, pag. 85). Este acercamiento al metaespacio, segun la valiosisima
aportacion de estos autores, superpone un entramado de extensas problematicas sociales
atribuidas a movimientos geograficos, crecimientos urbanos, explotaciones inmobiliarias y
formaciones de representaciones sociales ligadas a sectores especificos. Su investigacion,
Ilevada a cabo en el contexto de Santiago de Chile, si bien es un tanto contrastante tomando en
cuenta que las ciudades de Ecuador pueden ser muy distintas a las chilenas, nos entrega un
dimensionamiento del metaespacio que bajo estas légicas es totalmente aplicable para hacer

paralelismos y graficar lo que acontece con la tecnocumbia actuando como un signo de una

0 Ver pagina 56, apartado Audiencias y tensiones.
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reorganizacion socioespacial atravesada por el sonido y la intermedialidad de las narraciones
que, de acuerdo a Herlinghaus, ocupan y desocupan terrenos simbélicos, pero en esta ocasion

se materializa en determinados puntos geogréaficos.

Desde las disputas ideologicas entre Lola Memes y José Cruz, por dar un ejemplo, veiamos
que la tecnocumbia sigue esa dicotomia de ser un espacio en construccién o un producto del
capitalismo; ontologia y epistemologia compitiendo por las atribuciones que son mas idéneas
al momento de definir una construccion metaférica de un género musical. No obstante, para
poder concluir esta teorizacion metaespacial, es necesario desarmar el término y entender que
el prefijo (meta) es una abstraccion, una redundancia, de cierto modo. Espacio sobre espacio o
el espacio mas alla del espacio. Esto me lleva a pensar el espacio segun los preceptos de Doreen
Massey (2012):

Resulta crucial para la conceptualizacién del espacio/espacialidad el reconocimiento de su relacion
esencial con las diferencias coexistentes, es decir con la multiplicidad, de su capacidad para posibilitar e
incorporar la coexistencia de trayectorias relativamente independientes. La propuesta es que deberia
reconocerse el espacio como esfera del encuentro -o desencuentro- de esas trayectorias, un lugar donde
coexistan, se influyan mutuamente y entren en conflicto. El espacio, asi, es el producto de las
intrincaciones y complejidades, los entrecruzamientos y las desconexiones, de las relaciones, desde lo
césmico, inimaginable, hasta lo méas intimo y diminuto. El espacio, para decirlo una vez més, es el

producto de interrelaciones (Massey, 2012, pags. 172-173).

Entonces, ese espacio sobre espacio puede asimilarse, para el caso de esta investigacion, como
un espacio (geografico y material) conteniendo a millones de espacios (individuos y
subjetividades) que, desde las multiplicidades de los espacios simbdlicos (representaciones
culturales), producen espacialidades o esferas de (des)encuentros. El conflicto y el consenso o,
en resumen, una posible mediacion articulandose. Ese espacio, en efecto, esta siendo un
producto en construccién a partir de las interrelaciones. Ontologia y epistemologia de la mano
para entregar un concepto que dialogue con las propiedades y esencialismos del espacio en si
junto con las aproximaciones tedricas y metodologicas, en este caso particular, de la

tecnocumbia.

Y, partiendo de esta segunda Optica epistemoldgica, es necesario retomar el concepto de
gentrificacion que, desde esa préactica de desarmar la palabra, hace alusion a la accién (el sufijo
anglosajon -fication espariolizado como -ficacion) de reformular el espacio en base a los
intereses del capital o, en otras palabras, el desplazamiento de las clases populares y originarias

de un punto geografico en particular por las clases medias y altas (gentry o nobleza)
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representadas por los anglicismos yuppies® y bobos’?. Es facil armar una representacion
gréfica de los bobos, por ejemplo; tan facil como googlear la palabra y encontrarse con un best
seller que lleva como titulo Bobos In Paradise: The New Upper Class and How They Got
There. Su autor, David Brooks (2000), nos entrega una fastuosa descripcion de algunas
peculiaridades que se relacionan de forma transversal con interlocuciones y teorias que ya han

sido expuestas en este trabajo:

Después de muchos informes y lecturas adicionales, quedd claro que lo que estaba observando es una
consecuencia cultural de la era de la informacién. En esta era, las ideas y el conocimiento son al menos
tan vitales para el éxito econdmico como los recursos naturales y el capital financiero. EI mundo
intangible de la informacién se fusiona con el mundo material del dinero, y se ponen de moda nuevas
frases que combinan los dos, como “capital intelectual” e "industria cultural”. Entonces, las personas que
prosperan en este periodo son las que pueden convertir ideas y emociones en productos. Estas son
personas altamente educadas que tienen un pie en el mundo bohemio de la creatividad y otro pie en el
reino burgués de la ambicion y el éxito mundano. Los miembros de la élite de la nueva era de la
informacién son bohemios burgueses. O, tomando las dos primeras letras de cada palabra, son bobos
(Brooks, 2000, pag. 8).

Desde la prosperidad representada en la accion de convertir ideas y emociones en productos
hasta las élites en la nueva era de la informacion, estas lineas prescriben una receta que también
ya se ha abordado en este metaespacio, los omnivorismos y las plebeyizaciones. Pero, tal como
lo apunta Brooks y retomando algunas ideas de Alabarces, ¢esta construccion de una industria
cultural, en este caso plagada de consumidores omnivoros, no es un resultado conservador y
engafioso que resalta la desigualdad de la legitimacién de unas representaciones culturales
cuando por fin son consumidas por una clase social que antes se negaba a hacerlo? Cuando al
parecer, una mayoria proveniente de las clases altas ostenta el titulo de omnivoros refinados y
se sujeta a una de las categorias de Richard Peterson (2005), es comprensible que el espacio se
desarticule si otras figuras familiarizadas desde sus origenes con una escena como la de la
tecnocumbia sienten que su musica esta siendo una herramienta de desplazamientos forzosos
y estructuraciones de una industria que, aparentemente, vuelve a adquirir los tintes de
desigualdad que se quebraron tras el levantamiento de aquella industria organizada desde lo

popular.

"L La palabra yuppie se origina desde la acronimia de young urban professional o joven profesional urbano.
Personas con grado universitario de los centros urbanos y de altos ingresos econémicos. Una caracterizacion de
un nivel social ascendente en términos econémicos.

72 Bobos, al igual que el término anterior, es el acrénimo de bourgeoisie and bohemian o burgueses y bohemios.

95



Finalmente, para alargar esta carga metaforica y atar esos posibles cabos sueltos, tuve la suerte
de toparme con el ritmanalisis, una metodologia acufiada inicialmente por Lucio Pinheiro dos
Santos, un filésofo portugués nacido en Braga en 1889, y desarrollada extensamente por el
filésofo frances Henri Lefebvre. Quise traer el ritmanalisis a esta parte del texto porque asi
como empecé hablando de las metaforas de la vida cotidiana, esta metodologia tiene un
profundo arraigo metaférico al tratar el estudio de los ritmos en los espacios entendidos como
producciones de las practicas sociales cotidianas. El autor, haciendo un retrato de un
ritmoanalista, profundiza en su capacidad de analisis frente al trabajo hecho en psicoanalisis y

nos entrega un perfil cuantiosamente ideal para dilucidar las extensiones del ritmo:

El psicoanalista encuentra dificultades cuando escucha. ;Cémo orientar su conocimiento, olvidar su
pasado, hacerse nuevo y pasivo, y no interpretar prematuramente? El ritmoanalista no tendra estas
obligaciones metodoldgicas: hacerse pasivo, olvidar el propio saber, para re-presentarlo integramente en
la interpretacion. El escucha, y primero a su cuerpo; aprende el ritmo de él, para en consecuencia apreciar
los ritmos externos. Su cuerpo le sirve de metrénomao. Dificil tarea y situacion: percibir distintos ritmos
con claridad, sin perturbarlos, sin dislocar el tiempo. Esta disciplina preparatoria para la percepcion del
mundo exterior bordea la patologia pero la evita porque es metodica. Todo tipo de practicas ya conocidas,
mas 0 menos mezcladas con la ideologia, se le asemejan y pueden servirle: el control de la respiracion y

del corazon, los usos de los musculos y las extremidades, etc. (Lefebvre, 2004, pags. 19-20).

Esta descripcion y los siguientes enunciados de su trabajo, me inspiraron a pensar en las
premisas fundacionales de mi investigacion: la tecnocumbia en Ecuador como una analogia del
techno en Detroit. Dos géneros musicales que enfatizan las secciones ritmicas de sus
composiciones y que marcaron el paso de sus territorios tanto para incitar al baile y a la catarsis
como para revolucionar social y culturalmente a sus habitantes desde la apropiacion de la
musica y la tecnologia como herramientas de lucha y resistencia. Si bien el techno tuvo que
salir de su ciudad de origen para consolidarse, la tecnocumbia, por el contrario, tuvo la fortuna
de seguir el ritmo en su propia geografia, redisefiando un modelo de negocio hegemdnico y

convirtiéndose en casi el Unico fendmeno musical de circulacidon masiva en Ecuador.

Ahora bien, ademas de todas estas connotaciones que, en cierto sentido, pueden ser idealistas,
ritmo se asocia a movimiento y esa singularidad atraviesa todos los significados de la
tecnocumbia: ser un género musical, una materializacion festiva para contrarrestar la desdicha
y la adversidad; una mitologia de idolos populares; la conversion masiva de las musicas
nacionales y el inicio de una nueva industria musical; y un profundo metaespacio. De ser el

caso, si a partir de esta dimension metaférica de una muisica popular surgen nuevos sentidos
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textuales y narrativos, es primordial no desestimar esos movimientos y sus caracteristicas
espaciales, temporales, situacionales y afectivas. Sin lugar a duda, la tecnocumbia es una

manifestacidn que no deja de entregarnos inquietudes y aprehensiones.
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REFLEXIONES FINALES

Considero que, para abordar las singularidades de este texto desde un apartado concluyente,
debo hacer un recorrido que recapitule las decisiones de escritura e identifique cuales son los
motivos que me llevaron a darle a esta investigacion la linea narrativa que tiene. En ese sentido,
me gustaria destacar que, al atravesar la tecnocumbia desde la etnografia, ésta se abre en su
significado a una lluvia de connotaciones y complejidades analitcas que profundizan las
implicaciones de las formas culturales en las dinamicas de interaccion social. Desde un
entramado de observaciones, teorizaciones y conversaciones que se superponen para analizar
el fendbmeno, capitulo a capitulo hago un abordaje de las estructuras que han ido moldeando
las diversas maneras de vivir las musicas que se producen en un pais caracterizado por la
desigualdad y las luchas de clase. En particular, en el primer capitulo y sus dos principales
apartados, recorro a través de las categorias de masica nacional, musica folclorica y musica
popular, haciendo un desarrollo taxondmico de la musica es esencial para entender los intereses
implicitos en la instauracion de una esfera musical ecuatoriana en la que predominan
fendmenos como las purificaciones (nacional), las ideas proteccionistas (folclore) y los

sincretismos culturales o hibridaciones (musica popular).

La aproximacion de este trabajo al referirse al sincretismo, fenémeno del cual se desprende la
tecnocumbia, nos lleva a observar la conformacion de una escena musical que se apropié y
resignificé un camulo de repertorios purificados y protegidos con la ayuda de sonoridades y
estéticas consideradas como ajenas, hablando especificamente del propio techno de Detroit y
su inspiracion en los conflictos raciales de 1967. Para mi, la analogia entre techno y
tecnocumbia ubica a ambos géneros en arenas similares: territorios con caracteristicas sociales,
culturales y economicas hostiles en donde la masica es un simbolo de resistencia y un vehiculo
para amplificar aquellas voces que no siempre son escuchadas; una plataforma de
representaciones y visibilidad de colectivos y comunidades que han estado labrando sus
carreras desde los bordes sociales y culturales. Todas estas lineas tienen su sustento en un
segundo capitulo que abre el espacio a las interlocuciones con cinco artistas vinculados a la
tecnocumbia ademas de abrir un campo de analisis basado en mi interaccion con audiencias y
gente vinculada a la escena desde la gestion, la educacion, el periodismo y la produccion

musical.

Los diferentes incisos que recorren este segundo capitulo son una fuente de anélisis documental

que me ha permitido construir teorias en torno a las audiencias y plasmar las distinciones entre
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una tecnocumbia mestiza y otra de artistas provenientes de comunidades indigenas como en el
caso de Francisco Manobanda de Los Conquistadores y Nelly Janeth. El estudio de estas
distinciones nos deja observar un esencialismo que encasilla a estas figuras y que necesita
encontrar matices en esos espacios de mediacion propiciados por los propios creadores, los

intermediarios y unas audiencias con capacidades mas criticas y militantes.

En el tercer capitulo asumo una postura destinada a desarrollar a profundidad esa dimensién
metaforica que envuelve a la tecnocumbia. Minuciosamente, en cuatro apartados, abordo a la
tecnocumbia desde una perspectiva que la convierte en una masica transgresora, en una nueva
forma de narrar una tragedia nacional con ritmos que incitan al baile y a la resistencia, a la
lucha contra la hegemonia y las homogeneizaciones. Es en este capitulo donde muestro como
los artistas, proviniendo de sectores populares e inspirandose en sus audiencias, se convierten
en idolos del pueblo y en las voces que lo representan. A partir de estas puntualizaciones, la
tecnocumbia desafia a la debacle de una industria musical para forjar otra desde la informalidad
y, de paso, convertirse en un hito, una revolucién que cambid las vidas de muchos artistas y de

la gente que los rodeaba.

Pasando por este muy necesario analisis del sector musical en Ecuador y sus muchas
interpretaciones en funcion de los intereses de quien lo aborda, mi recorrido termina en un
apartado que desarticula las palabras claves de este trabajo con el fin de encontrar una mayor
profundidad en sus significados. El objetivo de este analisis es entregar un documento que nos
invite a vivir la tecnocumbia desde su diversidad, a ser capaces de reconocer las diferencias y
de coexistir con los otros, a defender el disfrute de las experiencias populares en los mismos
territorios en donde emergen y a respetar esos espacios de pertenencia, abandonando deseos
anclados al extractivismo y al desplazamiento de comunidades para ejercer dindmicas de poder

y desigualdad social.

Tomando en cuenta esta breve recapitulacion, me remonto a uno de aquellos primeros
gjercicios determinados a forjar un eje tedrico-metodoldgico para las practicas investigativas,
un momento en el que encontré en las siguientes lineas algo que marcaria el ritmo de este

proceso Yy constituiria la piedra angular de mi objeto de estudio:

El enfoque antropolégico puede ser definido por su objeto especifico: el estudio de la diversidad en las
formas de pensar, sentir y actuar que tienen los hombres. Ello nos conduce, necesariamente, al relativismo
extremo. La diversidad debe ser incorporada a las leyes generales del sistema social, en virtud de lo cual

adquiere su sentido. La diversidad cobra sentido en el mundo actual, como desigualdad. Por consiguiente,
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las culturas no pueden ser estudiadas s6lo en sus diferencias; hay desigualdades sociales y culturas
diferentes, pero relacionadas a través de una trama compleja de hechos sociales. Es éste el campo que
reivindicamos para la antropologia y que delimita, en tanto tal, su objeto: la relacién que genera

diferencia, desigualdad y diversidad (Guber & Rosato, 1986, pag. 54).

De entrada, esta cita confluye en un camino que decidi tomar para construir un objeto de estudio
que, de cierto modo, esta representado por mas de una realidad. De aquello que se conoce como
“referente empirico” brotan nuevas diferencias que entran en juego cuando se decide recurrir
al campo y a la participacion del pasado y el presente de nuestras experiencias en determinados
entornos una vez que nos ponemos el traje de investigadores sociales. Esa “relacion que genera
diferencia, desigualdad y diversidad” es lo que en mis escritos lleva el nombre de conflicto. En
primer lugar, para que pueda existir un conflicto, debe existir una relacion consumada en las
formaciones de grupos sociales ubicados en un mismo territorio y que estan produciendo
dinamicas de interaccion e interrelacion. En segundo lugar, para que ese conflicto se dinamite,
la diversidad debe ser tratada como un concepto peligroso que, a través de malas

interpretaciones y empresas homogeneizantes, se traduce en desigualdad.

La tecnocumbia, asumida como una metafora estructurante, se convirtio en un objeto de estudio
dinamico, Util para hacerme pensar en la transgresion de las masicas populares, en las nuevas
formas de narrar una tragedia nacional con ritmos que incitan al baile y a la resistencia, en una
lucha contra la hegemonia y las homogeneizaciones. Y esa misma tecnocumbia ejercida como
un objeto de estudio y un campo abierto a la escucha, no deja de dar cabida a las historias de
vida de aquellos artistas que, proviniendo de sectores populares e inspirandose en sus

audiencias, se convirtieron en idolos de un pueblo que finalmente puede sentirse representado.

Desde aqui, ese mismo caracter metaforico de un movimiento musical que forma parte de una
cultura que se hace y se rehace en la complejidad de los hechos sociales, como lo apuntan
Guber y Rosato (1986), entreteje una simbiosis de diferencias, desigualdades y diversidades
manifestadas en los devenires de la propia tecnocumbia; en los modelos educativos; en los
intereses de los gobiernos e instituciones; en la desintegracion de una industria musical
homogénea y la conformacion de micromodelos de negocios informales; en las ventajas y
desventajas que los artistas y gestores poseen por sus filiaciones y procedencias; y, N0 menos
importante, en la multiplicidad de audiencias que asimilan las diversidades culturales desde
unas diferencias convertidas en desigualdades por las condiciones de un pais que no ha sabido

cOmo contrarrestarlas.
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La tecnocumbia como un medidor de fendmenos sociales es una herramienta que adquirié una
conciencia que se esfuerza por escapar de las generalidades, que reconoce que la diversidad y
la diferencia no es un sinénimo de desigualdad, que ve a las tensiones como necesarias para,

en efecto, quitar los velos y los eufemismos que, como indica Francesc Carbonell (1999):

... de manera involuntaria y poco consciente, contribuyen decididamente a aumentar la confusion, a
esconder, a negar, el conjunto de relaciones conflictivas, reales, de poder y de marginacién, de
dominacién y de sumision existentes entre el grupo mayoritario y los grupos minorizados (Carbonell,
1999, pag. 112).

Y, esa misma herramienta, me gustaria que sirva como una invitacion a ser capaces de
reconocer las diferencias para, en efecto reconocer las desigualdades, contrarrestarlas en
nuestras luchas cotidianas y perseguir una coexistencia con los otros, una que defienda, en el
caso de esta investigacion, el disfrute de las experiencias populares en los mismos territorios
en donde cobran vida y representacion. Creo que dentro de todo este proceso no esta demas la
reafirmacion de un compromiso con el respeto a esos espacios de pertenencia y de lucha,
haciendo sinergia con el abandono de posibles intenciones ancladas a extractivismos y
desplazamientos de comunidades que ejercen dinamicas de poder y marginacion. Estos
principios son medulares de esta exploracién personal y académica, y espero que, si alguien
llega a toparse con este texto, estas palabras se transmitan a sus propios intereses y

preocupaciones.

Ahora, debo confesar que, después de escribir un texto como éste, un trabajo sujeto a una
investigacion etnografica, a un analisis critico de teorias y de deconstrucciones personales para
poder hacer frente a mis idealizaciones, me es facil incidir en aquella idea inicial que tenia
como meta empezar una gesta de defensa absoluta a una muasica que parecia tener la necesidad
de reivindicarse. Poéticamente hablando, pretendia ser un soldado con una espada de plastico
en una batalla que se lucha con metales. Batalla que, por cierto, casi nunca tiene vencedores,
s6lo contrincantes en un interminable duelo de ideologias y discursividades. Este tipo de
batallas, en los afios que transcurren, se libran mas en territorios simbolicos y, por lo general,
nunca vemos los rostros en carne y hueso de las personas que creemos estan en nuestra contra
por simplemente pensar diferente. La musicay las multiples representaciones culturales se han
convertido en eso, en campos de batalla con memes y comentarios como balas y heridas sin

sangre.
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Con este trabajo, tuve la suerte de combatir conmigo mismo para abandonar esa defensa
absolutista y descubrir que la tecnocumbia, dentro de esa naturaleza metafdrica, puede ser
muchas cosas, pero no precisamente una musica débil que esté buscando quien interceda por
su causa en cada nuevo conflicto que se presente. Sin embargo, existe una cierta vulnerabilidad
que se percibe en las voces que hacen parte de la escena, en sus artistas, en sus audiencias, en
sus devenires. De todos los significados que se exploraron del género, su capacidad de ser un
eje de (des)articulacion nos permite apreciar el poder de una manifestacion que se ha convertido
en una de las méas relevantes que ha conocido la historia moderna de Ecuador. Artistas
apropiandose de unas musicas que les eran arrebatadas, audiencias entregandose a las voces
que cantaban sus sentimientos, un negocio de la masica revolucionando desde la independencia
y la informalidad. En resumen, un pais vulnerable haciendo catarsis desde una musica que se
unié a un prefijo para terminar entregdndonos una de las pocas expresiones musicales
netamente ecuatorianas que logré trascender fronteras y sonorizar masivamente el espiritu de
una época, convirtiéndose en una extensa manera de consumir las expresiones populares, tanto

en circulos de fanaticos como en supuestos detractores.

Si bien este recorrido puede parecer un texto mas acerca de la tecnocumbia en Ecuador,
considero que, desde la mirada critica con la que fue escrito, sumandose a la apertura a
establecer un dialogo constante entre un marco tedrico-conceptual y las interlocuciones
obtenidas en el campo, el aporte a la observacion de los fendmenos musicales es sustancial y
funcional a entender la etnografia como una poderosa herramienta de analisis y construccion
de realidades maés igualitarias y conscientes de la riqueza que existe en la diferencia y en ese
respeto a aquello que, en principio, no entendemos y por defecto rechazamos. Tal vez mucha
de esta escritura puede pecar de un exceso reflexivo o de una “pragmatica” subjetividad, pero
¢acaso la etnografia no nos conduce a eso? Si, junto a esa informacion recabada en entrevistas,
conversaciones y experiencias, somos capaces de alimentar interpretaciones y reflexiones que
no borren al otro, estos textos y, por ende, nuestra labor como investigadores han cumplido sus
objetivos y, muy seguramente, tendran un espacio y un momento para ser leidos y aplicados en

un ferviente motor de desarrollo de conocimientos y busquedas de equidad.

Este trabajo abordo, desde el empirismo y la empatia, varios tratados que se posicionaron
alrededor de las construcciones nacionales, folcldricas y populares, recorriendo un poco de la
historia reciente de un Ecuador de contrastes, trayendo analogias, alegorias y retazos de como

las audiencias constituimos aquello que escuchamos mas alla de lo que los artistas aspiran
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como creadores e incluso como idolos populares. No dejo de hacer hincapié en torno a la
escucha como uno de los pilares y principal promotor de la circulacion de las voces que en el
dia a dia dinamizan la tecnocumbia y las musicas populares sin dejar que su brillo se extinga.
En la construccion de trabajos como éste no se debe desestimar al campo, es algo que reitero y
gue puede interpretarse como una muestra del compromiso que un investigador que utilice a la

etnografia debe promover.

Para finalizar, antes del cierre de estas lineas que intentan canalizar una mezcla de emociones,
creo que es oportuno rescatar algunas frases que aprendi en el proceso y que me encarrilaron
cuando a veces tendia a orillarme a ciertos lugares comunes que no me dejaban continuar. Entre
asesorias, seminarios y charlas, surgieron estos tres pensamientos: “debemos buscar lo que sea
honesto para nosotros”; “cuidado con las idealizaciones”; y “la masica en realidad no es lo que
genera discordia”. Cada uno de estos planteamientos, desde lo que enuncian y cémo se
enuncian, se convirtieron en tres brujulas dedicadas a orientar mis formulaciones internas y la
forma en como me dirigia a escuchar y a dialogar con los otros para poder armar algo con lo
gue me sienta satisfecho, algo que no necesariamente agreda al resto, pero que si tenga la fuerza
y la consistencia para interpelar o para encender esos mecanismos de autocritica que nos
conducen a negociar primero con nuestras aprehensiones y segundo con aquellos con los que
no coincidimos. Y es que, al finy al cabo, la musica puede usarse como un arma, pero también

como una bandera blanca.

Un profundo agradecimiento a todas las personas que me acompafiaron en este camino, y un espacio especial
para agradecer a mi Emi.
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