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- ZOOETNOGRAFIAS MUSICALES MULTIESPECIE CON LOS CUCARACHEROS CABECINEGROS

Resumen

Desde finales del siglo XIX, el término musica acoge un amplio espectro de prdacticas experimentales en
Occidente; sin embargo, en varias perspectivas institucionales y disciplinares académicas, también
occidentales, esta categoria sigue estando restringida a las expresiones sonoras humanas. Aqui presento
la zooetnografia musical multiespecie como un nuevo método que pretende sefialar y cuestionar,
musical y tedricamente, las problematicas separaciones y dicotomias entre ser humano/naturaleza,
cultura/natura y musica/sonido. Esta propuesta metodoldgica se origind en el disefio y realizacidén una
sesion colectiva de improvisacidn musical interespecifica. En esta sesidn intenté establecer
comunicaciones musicales en vivo con uno o varios individuos de la especie de aves cucarachero
cabecinegro, o Cantorchilus nigricapillus en la reserva natural Rio Claro, en Antioquia, Colombia. Este
método también procura servir de guia sobre cémo acercarse al disefio y la composicién de musicas
interespecificas, no sélo desde el ambito de lo sonoro, sino también desde reflexiones etoldgicas y
etnograficas. Ademas, presenta un embrion de forma musical y una partitura/guia de una sesién de
improvisacion interespecifica. Asi es como propongo este método, como un acercamiento mixto que se

mueve libremente entre las dinamicas de la etologia, la etnografia y la investigacién-creacion artistica.

Palabras clave: sonidos no-humanos, musicas interespecificas, etnografias multiespecie, musicas

no-humanas, zooetnografia musical multiespecie.



2 ZOOETNOGRAFIAS MUSICALES MULTIESPECIE CON LOS CUCARACHEROS CABECINEGROS -

Abstract

Since the late 19th century, the term music has encompassed a wide range of experimental practices in
the West; however, in various institutional and academic disciplinary perspectives, also Western, this
category is still restricted to human sound expressions. Here | present the multispecies musical
zooethnography as a new method that aims to point out and question, musically and theoretically, the
problematic separations and dichotomies between human/nature, culture/nature, and music/sound.
This methodological proposal originated from the design and realization of a collective session of
interspecific musical improvisation. In this session, | attempted to establish live musical communications
with one or more individuals of the species of birds known as the Bay wren, or Cantorchilus nigricapillus,
in La Reserva Natural Candn del Rio Claro in Antioquia, Colombia. This method also seeks to serve as a
guide on how to approach the design and composition of interspecific music, not only from the field of
sound, but also from ethological and ethnographic reflections. Additionally, it presents an embryo of a
musical form and a score/guide for an interspecific improvisation session. This is how | propose this
method, as a mixed approach that moves freely between the dynamics of ethology, ethnography, and

artistic research-creation.

Keywords: non-human sounds, interspecific music, multispecies ethnographies, non-human

music, musical zooethnography.



Introduccion: la zooetnografia musical multiespecie y las musicas interespecificas

Esta tesis es presentar a la zooetnografia musical multiespecie como un cauce metodoldgico de
investigacion-creacidn cuyo objetivo es estudiar, experimentar, disfrutar, y asombrarse con los sonidos
de otras especies animales. Una zooetnografia musical multiespecie también procura sefialar y
cuestionar las problematicas separaciones y dicotomias entre ser humano/naturaleza y cultura/natura.
Mas especificamente, quiere abordar las discusiones sobre la musica, y lo musical desde una perspectiva
multiespecie, partiendo del disefio y realizacién de una sesién colectiva de improvisacion musical
interespecifica?. La expresion cauce metodoldgico surge como un guifio al lecho de marmol color
esmeralda del Caindn de Rio Claro, territorio desde el que surgen estas reflexiones. También sirve como
metafora: el método aqui descrito, se surte de multiples afluentes; es cambiante, adaptable, torrentoso,
y en sus mejores momentos claro. Asi como el cauce de un rio dirige unas corrientes que al mismo
tiempo lo moldean, este cauce metodoldgico quiere canalizar unas ideas que a su vez lo recrean.

El compositor, artista conceptual, activista ambiental y zoomusicélogo estadounidense Jim
Nollman, ha definido las musicas interespecificas® como los intentos por establecer comunicaciones
sonoras estético/musicales con otras especies animales (1998). Esta definicién implica que diferentes
sonidos de otras especies podrian ser expresiones musicales, y que, ademas, es posible interactuar con
ellas. Esta investigacidn disend y realizé una sesidn colectiva de improvisacion musical interespecifica,
gue intentaba establecer comunicaciones musicales en vivo con uno o varios individuos de la especie de
aves cucarachero cabecinegro, o Cantorchilus nigricapillus en la reserva natural Rio Claro, en Antioquia,
Colombia. Esta es una busqueda por los posibles territorios sonoros comunes con los individuos de otras
especies animales; y esta busqueda no significa suprimir la diferencia. Quiere ayudar a concebir y
promover la comprension de lo humano y de cémo nos relacionamos con lo demas; o también, como lo
plantea el antropdlogo y musico estadounidense Jim Sykes, se trata “menos de orgullo y mas de
proteccion a través de la promocién de narrativas de relaciéon” (2019, p. 8).

Desde finales del siglo XIX, el término musica acoge un amplio espectro de practicas

experimentales en Occidente; sin embargo, desde la mayoria de las perspectivas académicas

2 En este texto he decido usar conjuntamente, y de una manera diferenciada, las palabras multiespecie e
interespecificas. Por un lado, el término multiespecie, se utiliza en la antropologia y los campos afines para
denominar un nuevo género de escritura y modo de investigar denominado etnografia multiespecie. Por otro lado,
en las practicas musicales, se utiliza el término interespecifico, para hablar de las musicas que intentan establecer
comunicaciones estético/musicales con otras especies animales.

3 En el contexto de la biologia, intraespecifico se refiere a la interaccion entre individuos o grupos de individuos de
la misma especie, mientras interespecifico se refiere a la interaccion entre individuos o grupos de individuos de
diferentes especies.
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institucionalizadas alrededor del mundo -también occidentales-, esta categoria sigue estando restringida
a las expresiones sonoras humanas®. Desde la discusion tedrica y la practica artistica sobre los sonidos de
otras especies animales, los cauces metodoldgicos aqui propuestos quieren sumarse a los esfuerzos que
intentan erosionar ciertas fronteras disciplinares, en este caso particular, la limitacidn a lo humano que
existen en muchas concepciones y practicas musicales. Es importante precisar desde este inicio, que
considero la nocién de musica como un término o concepto altamente contextualizado, utilizado por
diferentes comunidades e individuos humanos de muchas maneras, en muchos tiempos y lugares.
Incluso, en muchas culturas diferentes a las occidentales, es un concepto inexistente o importado (Keller,
2012; Nettl, 2005, pp. 26-37; Seeger, 2016, p. 89).

Ahora bien, soy consciente que intentar cuestionar las dicotomias ser humano/naturaleza,
natura/cultura, usando los términos musicas interespecificas, puede ser sefialado como algo
contradictorio o paraddjico. Por una parte, los usos, limitados a lo humano, del término mdusica, han
ahondado en estas mismas separaciones que quiero cuestionar. Asimismo, como sefalaré mas adelante,
otros usos mas habituales de este término también pueden ser peligrosos y confusos, porque ademads de
ser cambiantes y depender de sus contextos, en algunas ocasiones, son problematicamente
reduccionistas, naturalistas, antropocéntricos y etnocéntricos®.

Por otra parte, es también importante aclarar desde un principio, que /o musical no siempre es
equivalente a musica. Aungque en algunas ocasiones aparecen como términos intercambiables, en sus
usos mas habituales, cuando algo es calificado como musical, no necesariamente es considerado musica.
Por ejemplo, la existencia de entonaciones y de patrones métricos en la poesia, caracteristicas propias
de lo que usualmente denominamos musica en las sociedades urbanas occidentales, son las que
probablemente hacen que esta practica poética sea calificada como musical; sin embargo, y en general,
en algunos contextos disciplinarios occidentales -que tienen presencia global-, la poesia se clasifica en
una categoria diferente a la musica. No obstante, aquellas caracteristicas que hacen que algo sea
calificado como musical en ciertos contextos, habitualmente son las mismas que delimitan los usos del
término musica.

Desde algunas posturas criticas de disciplinas como la etnomusicologia, la filosofia y la

antropologia, se podria considerar menos problematico el uso de los términos sonidos y sonoro para el

4Incluso, en algunos casos, el estudio de la musica se encuentra restringido exclusivamente a las musicas de las
tradiciones escritas europeas y estadounidenses de los siglos XVII — al siglo XX.
5 Estas problematicas implicitas en la definicién de musica seran detalladas mas adelante en el apartado 1.4 del

primer capitulo.
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cuestionamiento que aborda esta investigacion. Estos términos, en sus usos mas habituales, incluyen el
discurso hablado, y otros sonidos producidos por seres humanos, otras especies y otras entidades
(mdquinas, agua, viento, etc.). Entonces, éPor qué sigo utilizando el término mdsica? ¢O la expresion lo
musical? A pesar de todo, considero que son términos cercanos a mi bagaje profesional y cultural, y
probablemente tienen mayores alcances emocionales y colectivos. Pienso que el término musica es mas
atractivo para el publico general en los contextos culturales colombianos, e intuyo que los sonidos y lo
sonoro son términos que aun no alcanzan a describir y a comunicar satisfactoriamente -en estos, mis
entornos- el tipo de actividades que quiero enmarcar bajo la expresidon musicas interespecificas.

En esta investigacion concebi el uso de esta expresidon -musicas interespecificas- como una
carnada. Espero que su utilizacidn en esta tesis invite a su lectura. Con esta expresién también pretendi
estimular una mayor asistencia a la sesién colectiva de improvisacion musical interespecifica prevista en
el desarrollo del proyecto. A partir del disefio y realizacidén de esta sesidn, esta investigacién procuro ser
un lugar de encuentro que reuniera todo tipo de oyentes, en donde se pudiera realizar diferentes
intercambios interdisciplinares y didlogos de saberes.

En otro sentido, para los conocedores de las discusiones disciplinares sobre el término, esta
investigacion utiliza la expresidon musicas interespecificas como una amable provocacién a retomar estos
cuestionamientos desde la interaccion con los sonidos de /o demds, en este caso particular con la
interaccion con las vocalizaciones (cantos y llamados) de algunos individuos de la especie de aves
Cantorchilus nigricapillus®. EI etnomusicélogo estadounidense Michael Silvers, nos recuerda que gran
parte de las investigaciones musicoldgicas y etnomusicoldgicas han limitado su campo de estudio a las
expresiones sonoras humanas (Silvers, 2020, p. 200)’. Con el adjetivo interespecificas en el subtitulo de
esta tesis, se explicita que esta propuesta quiere cuestionar el uso limitado y cerrado -a lo humano- del
término musica, en varias instituciones y perspectivas disciplinares musicales. Desde esta misma
expresion -interespecificas-, se resalta, que las discusiones sobre los alcances de lo musical, la musica, la
musicalidad etc. ya no sélo tienen que problematizar sus etnocentrismos, sino que también deben
revisar sus antropocentrismos.

Esta propuesta metodoldgica de investigacidn-creacion quiere situarse en esos universos que

representan la musica y lo musical, y desde alli intentar conectarse con otros humanos, y también con /o

6 Las vocalizaciones de las aves usualmente se clasifican en cantos o llamados en la biologia, y esta clasificacion es
tanto tradicional como arbitraria, para mayor detalle en esta discusion ir al apartado 4.2.3 del cuarto capitulo.

7 Aunque en el transcurso de las Ultimas décadas se pueden encontrar varias excepciones (p. ej. E. Doolittle, 2007;
Feld, 2013; Martinelli, 2009; H. Taylor, 2017b)
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demds, y de este modo quiere actualizar “el respeto hacia la Alteridad y la Tierra, necesario para
combatir el Antropoceno" (Sykes, 2019, p. 10). En esta investigacion en particular, se traté de como
construir una vivencia acustica que intente desdibujar, en los contextos sociales colombianos, y desde el
juego musical, las fronteras entre lo dado y lo hecho. Al respecto, la etnomusicéloga colombiana Ana
Maria Ochoa Gautier expresa que “la audicién es un método que nos da las claves de cdmo pensar
diferentes ontologias de lo humano y lo no-humano”(2014, p. 22). Propongo aqui, la zooetnografia
musical multiespecie y la practica de las musicas interespecificas, como una manera de cuestionar la
divisién entre ser humano/naturaleza, y cultura/natura. Estas divisiones conceptuales estan entretejidas
con nuestros tiempos. En su texto “The Anthropocene and Music Studies”, Sykes plantea que muchas de
las fronteras disciplinares de los estudios y practicas musicales estan intimamente entrelazados con los
discursos, los procesos y los valores que ha producido y facilitado la puesta en marcha de lo que se
empieza a considerar como una nueva época climatica (2019, p. 4).

Esta época climatica es denominada por parte de la comunidad cientifica como el Antropoceno,
un término que viene del griego GvBpwmog anthropos, ser humano, y katvog kainos, nuevo, y es
propuesto como una nueva época geoldgica. El antropoceno reemplaza y sucede al Holoceno, que
corresponde al actual periodo cuaternario de la historia terrestre («Antropoceno», 2020). En el 2000,
este término fue formalmente introducido en la discusién cientifica y ambiental por el climatélogo
holandés, ganador del Premio Nobel, Paul Crutzen y por el biélogo estadounidense Gene F. Stoermer
(2000). Representa la nocién de que los seres humanos se han convertido en la principal fuerza geolégica
emergente que afecta el futuro del sistema terrestre (Foster, 2016, p. 9). Al respecto, la antropdloga

colombiana Astrid Ulloa expresa que:

De hecho, hoy resalta el papel de este fendmeno como una transformacion global, resultado de
las acciones humanas y que afecta diversos territorios, incluida Latinoamérica, lo cual requiere
acciones e intervenciones tanto globales como locales. Se plantea una transformacion profunda
de la perspectiva dual entre naturaleza y cultura y las implicaciones que ha tenido en las maneras
de producir conocimiento, asi como en los procesos disciplinares y los campos del saber. También
en las maneras en que las ciencias naturales o sociales se han posicionado a partir de estas

transformaciones climaticas. (2017, p. 62)

Por otra parte, en las discusiones desarrolladas al interior de los estudios decoloniales,

“

encontramos al término Capitaloceno. Este surge “...como critica al Antropoceno, al centrarse en la



Introduccion: la zooetnografia musical multiespecie y las musicas interespecificas 7

accion humana cruzada por relaciones desiguales de poder politico y econdmico, caracteristicas del

capitalismo global como causante del cambio climatico” (2017, p. 60). A pesar de que el cambio climatico

se entiende como un proceso global, producido por la accion humana en general, en el antropoceno, “no

se desglosan sus causas por completo, se deja de lado la diversidad de opciones y conocimientos, asi

como las relaciones desiguales de poder” (2017, p. 65). Desde otra mirada, la ecofeminista

estadounidense Donna Haraway nos invita a referirnos a nuestra época con la expresién Chthuluceno.

Contrastando con el Antropoceno o el Capitaloceno, el Chthuluceno se caracteriza por relaciones

multiespecie:

Especificamente, a diferencia del Antropoceno o el Capitaloceno, el Chthuluceno esta compuesto
por historias y practicas multiespecie en curso, de estar en tiempos que permanecen en juego, en
tiempos precarios, en los que el mundo no esta acabado y el cielo no se ha desmoronado, todavia.
Estamos en juego el uno para el otro. A diferencia de los dramas dominantes del discurso del
Antropoceno y del Capitaloceno, los seres humanos no son los Unicos actores importantes en el
Chthuluceno; todos los demas seres pueden simplemente reaccionar. El orden se vuelve a unir:
los seres humanos estan y son con y de la tierra, y los poderes bidticos y abidticos de esta tierra

son la historia principal. (Haraway, 2017)

Segun ella, la expresion Chthuluceno es una manera mas adecuada para sefialar que en nuestros

dias lo humano y lo no-humano estan inevitablemente entretejidos en practicas tentaculares:

Cabe recordar que «tentdculo» proviene del latin tentaculum, que significa «palpitante»,
y tentare, que significa «sentir» e «intentar» (...) Los seres tentaculados no son figuras
desprovistas de cuerpo; son cnidarios, arafas, seres ramificados como los humanos y los
mapaches, calamares, medusas, extravagancias neuronales, entidades fibrosas, seres flagelados,
trenzas de miofibrillas, enredos microbianos y hongos amasados, enredaderas de sondeo, raices
hinchadas que trepan y ascienden. Los tentaculos también son redes, bichos, dentro y fuera de los
enjambres. La tentacularidad estd relacionada con la vida que se vive a lo largo de las lineas —en

la riqueza de las lineas— no en los puntos, ni en las esferas. (2017)

La autora toma prestado este nombre de una especie de arafia, la Pimoa chtulhu, que vive

debajo de tocones de los bosques de secuoyas de los condados de Sonoma y Mendocino, en California.
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Chthodnico proviene del griego khthonios, propio de la tierra, y de khthén, tierra. Las practicas
tentaculares del Chthuluceno son entendidas desde el latin tentaculum, que significa sensor, o sensible,
y tentare, sentir o intentar. Las culturas occidentales ya no pueden imaginarse a si mismas como
individuos y sociedades de individuos en historias exclusivamente humanas, “iSeguramente un tiempo
tan transformador en la Tierra no debe llamarse Antropoceno!” (2016, pp. 30-31). Desde su perspectiva,

este Chthuluceno requiere simpoiesis -hacer con-, en lugar de autopoiesis -auto hacer-:

Los sistemas autopoiéticos son tremendamente interesantes: esto se puede observar en la historia
de la cibernética y las ciencias de la informacién; sin embargo, no son buenos modelos para los
mundos vivos y moribundos y sus criaturas. Los sistemas autopoiéticos son cerrados, esféricos,
deterministas, o teleoldgicos; pero no son modelos suficientemente buenos para el mundo de la
ciencia ficcién mortal. La poiesis es sincrdnica, simpoyética, siempre asociada hasta el final, sin
“unidades” iniciales y posteriormente interactuantes. El Chthuluceno no se cierra sobre si mismo;
no se redondea; sus zonas de contacto son ubicuas y continuamente hacen girar zarcillos
enloquecidos. La tentacularidad es sincrénica, envuelta en abismales y espantosos aferramientos,
deshilachados y tejidos, pasando relevos una y otra vez, en las recursiones generativas que

componen el viviry el morir. (2016, p. 33)

A través de la metafora del cauce propongo una mirada complementaria al concepto de
Haraway, en la que esas practicas tentaculares de la vida se pueden comprender también como practicas
hidroldgicas; cauces que se conectan, sin limites discretos, con sus afluentes y sus desembocaduras.
Nosotros y nuestros cuerpos también somos hidroldgicos, en donde las categorias diferenciadas de
individuo, y de especie humana, se pueden difuminar, para terminar, siendo otros estadios mas de los
transitos del agua. Nuestras emociones, pensamientos y practicas se pueden entender como redes
hidroldgicas tentaculares; y por esto podemos hablar también, literalmente, de cauces metodoldgicos.

Ahora bien, hemos vivido recientemente una coyuntura global de salud publica muy delicada: la
pandemia producida por el COVID-19. Esta situacion pone alin mas en evidencia nuestra fragilidad como
especie, y la compleja trama de relaciones tentaculares, hidroldgicas, multiespecie, en las que
coexistimos. Todo esto profundiza la necesidad, cada vez mas imperativa, de comprender de todas las

maneras posibles que estamos entretejidos, no sélo entre humanos, sino también con lo demds®: con lo

8 ...y lo de menos, no sobra decir, para incluir a la microbiota que habita en nuestro cuerpo y a las particulas
fundamentales que nos constituyen.
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otro que nos rodea, habita y transforma, aquello no-humano que en ocasiones llamamos naturaleza. Es
urgente reconstruir visiones relacionales del conocimiento desde la interdisciplinariedad y el didlogo
respetuoso de saberes, y asi aportar a las busquedas cientificas, académicas, artisticas, y tecnoldgicas
desde diferentes lugares y perspectivas, y desde ahi intentar transformar nuestras realidades vitales.

En general, a lo largo de este trabajo he preferido el uso de la expresidn lo demds para referirme
a lo no-humano, o a lo que en ocasiones entendemos por naturaleza. En contraste, los usos de términos
y expresiones como la misma naturaleza, natural, y no-humano pueden ser confusos, ambiguos,
imprecisos o remitir a binarios desequilibrados. En algunas de sus connotaciones, las expresiones
naturaleza y natural, por ejemplo, agrupan todas las otras especies vivas y todas las otras entidades
inorgdnicas. Ademas, lo natural también incluye en estas significaciones los drganos constitutivos,
tejidos, instintos y partes humanas.

Sin embargo, en otros usos, estos términos excluyen al ser humano, sus culturas y tecnologias.
De esta manera, cuando unas manos y un intelecto humano, que usualmente son considerados
naturales, tejen un cesto, éste pasa a ser inmediatamente considerado artificial, o no natural, porque su
existencia deviene de la accion humana. Por el contrario, cuando los caciques crestados u oropéndolas®,
construyen un nido con su pico y sus extremidades, en forma de bolso o mochila, estos nidos se
consideran naturales (Figura 1). Este es sélo un ejemplo de cdmo el término naturaleza y el adjetivo
natural pueden ser problematicos y confusos; porque las acciones humanas, que son en si mismas algo
natural, son lo que habitualmente los delimita.

Por otra parte, el uso de la expresidn no-humanos reemplazando a las acepciones de naturaleza,
o natural, puede enfatizar una separacion binaria de los términos humano/no-humano. Asi, sigue
manteniendo un antagonismo, que el mismo uso de la expresién -no-humanos- parecia tratar de
subsanar. Ademds, la exclusién que representa su negacion de lo humano, su no-, parece establecer una
contraposicion balanceada, que en realidad es desequilibrada y categdrica, en donde en un lado
tenemos el pequeiio conjunto de lo humano y en el otro tenemos el inmenso conjunto de todo lo otro
gue existe. De esta manera, y aunque no estd completamente libre de problematicas, en este texto he
utilizado la expresién lo demds: lo otro que nos rodea, habita y transforma para referirme a lo no-
humano, o a lo que en ocasiones entendemos por naturaleza; esto siempre y cuando los asuntos de

redaccién me lo permitan. En otros casos, simplemente he utilizados su versidn corta: lo demds.

% Enlace a la entrada en wikipedia del Cacique Crestado Psarocolius decumanus.
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En otro orden de ideas, en los imaginarios urbanos de los ultimos siglos hemos estado
condicionados por diferentes tipos de distinciones y separaciones categdricas entre el ser humanoy lo
demds. Sin embargo, en las Ultimas décadas, los cuestionamientos a estas distinciones y separaciones
han tomado fuerza en algunas discusiones de la filosofia, antropologia, etnomusicologia, y en la ecologia
del comportamiento??, asi como también en nuevas corrientes de pensamiento, campos de estudio y
disciplinas emergentes?!. No obstante, la concepcién del ser humano como una categoria radicalmente
diferente de lo demas, subsiste en el lenguaje y en las concepciones desde donde se articulan las
politicas publicas y privadas del mundo capitalista globalizado cosmopolita. Estos imaginarios se derivan
principalmente de herencias culturales como la judeocristiana y la griega, asi como del pensamiento

mecanicista cartesiano.

Figura 1
Foto - Nidos de las Oropéndolas - Tatiana Pérez

10 | 3 disciplina de la ecologia del comportamiento redne diferentes tradiciones investigativas previas dedicadas al
estudio de los comportamientos en las especies animales: la psicologia comparativa, el estudio del
comportamiento y la etologia clasica (Nordell & Valone, 2014, pp. 14-18)

11 Estas corrientes de pensamiento, campos de estudio y disciplinas emergentes son: el posthumanismo, el
denominado giro animal, los animal studies, |las geografias animales, la biocomunicacion, la zoomusicologia, la
ecomusicologia, la biomusicologia y la biosemidtica.
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Tales separaciones conceptuales también limitan —tal vez innecesariamente- los campos
disciplinares, tanto que muchas de sus bases conceptuales fundacionales y estructuras institucionales
fueron construidas sobre la distincidn entre el estudio de lo natural (ciencias “puras”, exactas y
naturales) y lo cultural (ciencias sociales y humanidades). La musicéloga estadounidense Rachel Mundy
también precisa que “las humanidades se basan en una singularidad de identidad humana que divide el

IH

conocimiento cultural de la biologia animal” (2018, p. 169). Estas separaciones suponen contraposiciones
conceptuales marcadas, y disefios metodoldgicos paralelos y casi opuestos entre las disciplinas

naturales, las ciencias sociales, y las humanidades. Esto puede estar dificultando el entendimiento de
nuestras vivencias naturales/humanas, que estdn completamente interrelacionadas. Seguir utilizando
asi, estos conceptos, puede obstaculizar la busqueda de un conocimiento integrado a las realidades que
experimentamos, y probablemente sea otra de las causas de las crisis que estamos viviendo: "los mismos
problemas que constituyen el Antropoceno, dan profundamente forma a nuestras maneras delimitar
nuestras disciplinas académicas, areas de investigacion, y modos de representacién” (Sykes, 2019, p. 7).

Con el animo de cuestionar, deconstruir, y erosionar estas fronteras disciplinares, este texto
detalla entonces una aproximacidn zooetnografica musical multiespecie. Que como ya se menciond, es
una propuesta metodoldgica, y también un cauce hidrolégico tentacular. Este nacié en el disefio de una
sesion colectiva de improvisacion musical interespecifica con los Cantorchilus nigricapillus en la reserva
natural Rio Claro. Alli estuve realizando un trabajo de campo entre agosto y noviembre de 2019 con el
propdsito de planear esta sesion. En los primeros dos meses, estuve grabando y observando las aves dos
veces diarias, en la manana y en la tarde. Ya en el tercer mes, estuve realizando experimentos de
playback interactivo?2.

Estas experiencias en campo, y diversas discusiones vigentes, me obligaron a cuestionar la
metodologia que habia planeado inicialmente para el desarrollo de esta tesis doctoral. Inicialmente
queria cuestionar, mediante el disefio y la realizacidon de una sesién colectiva de improvisacién musical
interespecifica, las separaciones entre el ser humano y lo demas y la limitacion a lo humano de algunos
usos de musica. Sin embargo, comprendi que también era necesario discutir y replantear las distinciones

metodoldgicas entre las ciencias naturales y las ciencias humanas. Por un lado, me encontraba utilizando

12 Estas técnicas consisten en grabar previamente las vocalizaciones de una especie, sus grupos y/o bandadas, y
reproducirlos para atraerlas y estudiarlas; son interactivas cuando las muestras de audio que se estan
reproduciendo, se pueden manipular en tiempo real, y asi generar diferentes tipos de comportamientos (King,
2015).
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unas metodologias cuantitativas, objetivas, y replicables para estudiar las vocalizaciones y las funciones
de estas vocalizaciones (lo natural); y por el otro, estaba estudiando cualitativamente -
autoetnograficamente-, al ser humano (en el caso de la autoetnografia, a mi mismo). Asi, concibiendo
estas dos metodologias como dos herramientas diferentes y separadas, seguia ahondando en esa
separacion natura/cultura, que esta misma investigacion queria cuestionar.

Esta tesis parte entonces desde estas experiencias para describir, proponer, y reflexionar sobre
la zooetnografia musical multiespecie, como una manera de estudiar, experimentar, asombrarse, y
disfrutar de los sonidos de lo demas. Estos cauces metodolégicos propuestos también son un modo de
sefalar y cuestionar las problematicas separaciones y dicotomias entre ser humano/naturaleza y
cultura/natura; y mas especificamente, de abordar las discusiones sobre la musica, y lo musical. Esta
propuesta metodoldgica, al nutrirse de las dindmicas de la investigacidn creacién, pretende también
servir de guia sobre cdmo acercarse al disefio y composicidon de musicas interespecificas, no sélo desde
el dmbito de lo sonoro, sino también desde las reflexiones etoldgicas y etnograficas. Adicionalmente,
una zooetnografia musical multiespecie también ofrece una forma embrionaria musical, y unas
partituras/guias de una sesidon de improvisacion interespecifica.

A continuacion, presento dos grandes secciones: los primeros tres capitulos que tratan asuntos
tedricos y metodoldgicos alrededor de la propuesta por una zooetnografia musical multiespecie; vy el
cuarto capitulo que es un estudio de caso y detalla la experiencia vivida en Rio Claro y los sucesos en
donde se utilizé este método propuesto.

El primer capitulo contextualiza el lugar de enunciacion de esta investigacién y aborda
brevemente las discusiones previas al desarrollo tedrico de esta tesis. Sobre todo, aquellas relacionadas
con la posibilidad de estudiar e interactuar con los sonidos de otras especies animales desde las practicas
sonoras humanas. Ahora bien, no desde todas las practicas sonoras, sino especialmente desde aquellas
que habitualmente se pueden entender -en nuestros contextos urbanos occidentales- como practicas
musicales.

Después, en el segundo capitulo detallo el transito desde una aproximacién que usa métodos
separados, hacia una propuesta que los entrelaza en un método zooetnografico musical multiespecie. En
este capitulo también abordo diferentes tematicas relacionadas, las etnografias multiespecie, las
geografias animales, el sujeto animal, y la pregunta por la cultura en otras especies animales. Después
describo algunas caracteristicas de los tres grandes afluentes disciplinares de esta investigacion: la

ecologia del comportamiento, la investigacidn artistica, y la etnografia antropoldgica.
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En el tercer capitulo abordaré varias temdticas que surgen en los intentos de establecer
comunicaciones musicales interespecificas: La preocupacion por la intrusion de las técnicas de playback,
la discusién por la musicalidad de estas técnicas; y la cuestion de los puentes comunicantes entre seres
humanos y otras especies.

En el cuarto capitulo detallo el estudio de caso de una zooetnografia musical multiespecie con los
cucaracheros cabecinegros en la reserva natural del Cafidn de Rio Claro. Alli relataré mis experiencias
grabando las aves, clasificando sus cantos, y experimentando con técnicas de playback interactivos.
También detallaré el disefio y realizacion de la sesion colectiva de improvisacion musical interespecifica y
el conversatorio posterior.

El quinto y ultimo capitulo, sintetiza las tematicas, y elabora un analisis critico final sobre ellas.
Adicionalmente, y también a modo de conclusidn, ofrece un embridn de una forma musical
zooetnografica.

Este texto, y su relato de unos intentos zooetnograficos por establecer comunicaciones sonoras
estético/musicales con el Cucarachero Cabecinegro, quieren ser una invitacion, tejida desde los
imaginarios de lo musical, para analizar, escuchar y vivenciar los sonidos de otras especies con atencion,

reflexion, imaginacidn, intriga.... y deleite.
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Capitulo I: lugares de enunciacién de esta zooetnografia

Uno de los propdsitos de una zooetnografia musical multiespecie es invitar a cuestionar las
problematicas separaciones y dicotomias ser humano/naturaleza y cultura/natura. Las definiciones de
estas nociones son altamente contextuales, y en muchas ocasiones sus usos y significaciones dependen
de los entornos culturales, e incluso de experiencias personales. En consecuencia, para comprender los
cauces metodoldgicos®® propuestos en este texto, considero importante contextualizar los lugares de

enunciacién de los que parte esta investigacion (Figura 2).

Figura 2
llustracion - Lugares de enunciacion contextualizados

*

LUGARES DE ENUNCIACION CONTEXTUALIZADOS

Antecedentes personales como compositor colomhbiano
en un _pais colonial, multicultural y biodiverso

Antecedentes disciplinares relacionados con
las musicas interespecificas

Referentes artisticos

Precauciones y precisiones tedricas sobre las musicas interespecificas

Este capitulo trata de explicitar estos lugares desde un principio, y evidenciar que éstos no son
neutrales. Contextualizarlos asi, permite analizarlos como variables importantes de la misma
investigacion.

A continuacion, abordaré mis antecedentes personales como compositor colombiano en un pais
colonial, multicultural y biodiverso. Ademas de exponer las discusiones disciplinares previas sobre las

temadticas involucradas, considero que un lugar de enunciacién contextualizado también debe incluir el

13 Los cauces zooetnograficos musicales multiespecie.
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relato y descripcidn — asi sea breve- de las experiencias personales, sobre todo si se trata del analisis de
una practica artistica. Después describiré algunos antecedentes disciplinares relacionados con las
musicas interespecificas. También abordare especificamente los antecedentes artisticos. Y al final del

capitulo, discutiré algunas precauciones y precisiones tedricas sobre las musicas interespecificas.

1.1 Antecedentes personales: Colombia como un territorio colonial, multicultural, biodiverso

Colombia se encuentra inmersa en las dinamicas actuales masivas de la globalizacidn, y es diversa en sus
origenes y manifestaciones culturales/naturales. A pesar de ello ha sido predominantemente
eurocéntrica, antropocéntrica, colonial y neocolonial en el establecimiento del poder, y, por
consiguiente, en el establecimiento de las categorias conceptuales de las practicas musicales. El

compositor y musicélogo uruguayo Coriun Aharonidn declara que:

El musico creador esta inserto en un proceso histérico que hace parte del fendémeno colonial,
proceso en el cual hay categorias de comunicacién ya establecidas. Y por tanto cddigos ya
ensefiados por centurias, e incorporados por los destinatarios de las musicas que ese creador

decida hacer”. (Aharonian, 2001, p. 78)

Mi lugar de enunciacién como compositor latinoamericano proviene de una formacién
académica centrada en gran medida en las tradiciones escritas de Europa y Norteamérica del siglo XVII al
XIX. Al respecto, la etnomusicéloga colombiana Carolina Santamaria-Delgado expresa “La educacion
superior en musica sigue estando muy marcada por la matriz epistemoldgica del conservatorio europeo”
(Santamaria-Delgado, 2015). En estas instancias, las distinciones y separaciones entre ser
humano/naturaleza, y cultura/natura estan marcadas y son centrales a la hora de entender las practicas
musicales. Ahora bien, estos disefios curriculares de una formacién musical general, fueron
complementados, contrastados, e incluso cuestionados desde mi formacion especifica como compositor.

En particular, como estudiante de composicidn, estuve expuesto a las ideas, técnicas, y estéticas
de las corrientes artisticas del siglo XX. Varios planteamientos y obras de este siglo eclosionaban la
nocién de musica en diferentes angulos. La zoomusicdloga estadounidense Emily Doolittle precisa que
“desde que la historia, el mito o la memoria puedan constatarlo, la masica humana se ha relacionado

con las canciones [o sonidos] de los [otros]animales” (2008, p. 1)'%; ya, en el siglo XX, muchas corrientes

14 Recomiendo este articulo de Emily Doolittle para rastrear las aproximaciones musicales a los sonidos de otras
especies animales, en la tradicién occidental europea.
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artisticas invitan explicita o implicitamente a ampliar la nocidon de musica; en algunos casos incluyendo
los sonidos de otras especies y entidades (maquinas, y el agua, el viento, etc.). Por ejemplo, el
compositor italiano Luigi Russolo, en su texto “El arte de los ruidos” (1913), cuestiona la posibilidad de
incluir otros sonidos habitualmente rechazados en la practica y creacidon musical, y en sus obras ruidistas
estdn presentes estas inquietudes.

Mas adelante en el siglo XX, el compositor canadiense R. Murray Schafer puso las bases
conceptuales para el desarrollo de nuevas aproximaciones estéticas que han tenido mucho impacto en el
ambito de la composicién. En su obra, "The Tuning of the World”, Schafer acufié el término “soundscape”
-paisaje sonoro- y sefialé su importancia en la vida humana (1993). El sugeria una nueva aproximacion a
los sonidos del ambiente, en donde el paisaje sonoro es entendido “como la composicion ‘universal’ en la
que todos somos compositores (1993). Como profesor de la “Simon Fraser University” (SFU), fundé el
“Word Soundscape Project” (WSP) o Proyecto de paisajes sonoros mundial, con el cual “comenzé a
estudiar el sonido ambiente y todos sus aspectos comunicacionales y conductuales” (Truax, 1996, p. 53).
En sus posturas, Schafer desdibuja los limites habituales de la significacion de musica, e incluye en sus

practicas y reflexiones otros sonidos mas alla de los humanos. En su blog, el artista sonoro mexicano

Neural Xélotl, elabora una amplia lista de artistas y musicos que han explorado estos limites. Alli se podrian
destacar los trabajos de Pierre Schaeffer, John Cage, Luc Ferrari, “Revolution 9” de los Beatles, y “Atom
Heart Mother” de Pink Floyd, entre muchos otros. (2016). Algunos de los referentes latinoamericanos son
Joaquin Orellana, Francisco Lépez y Adina lzarra®®.

En mi formacidn cdmo estudiante de composicidn estos fueron los referentes mas destacados

relacionados con los sonidos de /o demas. En ellos encontré las primeras miradas criticas a las
separaciones entre sonido/musica y ser humano/naturaleza.

Paralelamente, también he tenido la oportunidad de reconocer en mi, la herencia de diferentes
culturas ancestrales americanas, y sus procesos dinamicos y sincréticos interculturales. Este
reconocimiento no se origind en la lectura de las reflexiones y estudios tedricos de otros cientificos y
académicos occidentales urbanos sobre estas tradiciones, sino que surgio desde la vivencia directa de

diversos espacios ceremoniales. Desde el 2006, en varios espacios suburbanos y rurales de Colombia, he

participado en diferentes tipos de rituales -ceremonias de plantas sagradas, temazcales y busquedas de

15 Esta ultima es coautora del libro “Canto electroacustico: aves latinoamericanas en una creacion colaborativa” en
donde se relata un proyecto colaborativo entre diferentes actores de diversas disciplinas, alrededor de los sonidos
de las aves, y sus usos en obras electroacusticas y telematicas (lzarra et al., 2012).
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visidn-. En algunas ocasiones, los chamanes, curanderos y sabias de una cultura ancestral viajaban a los
espacios suburbanos y rurales para realizar estos rituales. En otras ocasiones, yo visitaba el territorio
ancestral y realizaba alli el ritual bajo la guia de una autoridad de la comunidad. También participé en
rituales dirigidos por personas que no pertenecian de nacimiento a una cultura indigena, pero que
habian sido entrenadas por una autoridad de alguna comunidad ancestral. De esta manera, he conocido
un sincretismo que bebia de las influencias culturales de los Ingas, Huitotos, Kofanes, Emberas y Kunas
de Colombia; las Karanki-Imabaya de Ecuador; las Mexicas y Huicholes de México; y las Navajos y Lakotas
de Estados Unidos.

Tiempo después decidi profundizar en un solo lugar, y me decanté por visitar un espacio llamado
Zaku Kwariwan, término que en la lengua /ku'® se puede traducir “donde se teje la vida”. En este lugar,
situado en el municipio de Marinilla, Antioquia, habita una familia /ku. Dos de sus hermanos, Bunkwarin
Maku (Mario Izquierdo) y Bunkwawin (lvan Izquierdo) fueron entrenados por sabios de las tradiciones
Muiscas, Ingas, y Kofanes, y tanto en sus espacios ceremoniales como en sus vidas diarias, estos
hermanos y sus familias conjugan algunas perspectivas culturales originarias de la Sierra Nevada y el
Putumayo?’.

Estos rituales estan llenos de diferentes sensaciones, imagenes, sonidos y saberes.
Particularmente, estdn presentes los sonidos de otras especies y entidades, los sonidos de las aves, el
pulsar de los insectos, el ulular del viento, y el rugido del trueno. También entran en juego los sonidos de
mi cuerpo y otros cuerpos, en el pulsar del corazdn, el respirar, la voz, e incluso el movimiento de las
entrafas. Adicionalmente, desde la misma formacién intercultural de quienes las lideran —una
combinacion de raices en la Sierra Nevada y del Putumayo-, estas ceremonias, ademas de incluir musicas
tradicionales indigenas, también estan abiertas a los sonidos occidentales, desde el espafiol hablado
hasta la utilizacién de musicas e instrumentos de la tradicidn sinfénica.

Algunas de estas vivencias hicieron que me cuestionara muchas de las fragmentaciones y
fronteras occidentales urbanas de mis categorias conceptuales, incluidas la del sonido/mdusica y ser
humano/naturaleza. La lectura de textos académicos que abordan las diferentes concepciones y
relaciones sonoras de otras tradiciones originarias del mundo fue posterior en mi vida. Como ya lo

mencioné en la introduccidn, esta investigacion quiere establecer didlogos sociales con personas de

16 En espafiol se pronuncia ika; mds conocida en los contextos urbanos colombianos como lengua Arhuaca.

17 La sierra Nevada es una cadena montafiosa separada de los Andes que se encuentra al norte de Colombia. Esta
habitada por varias culturas nativo americanas, entre ellas, los lku (arahuacos). El departamento de Putumayo, se
encuentra al sur oeste de Colombia, en la frontera con Ecuador. Su territorio comprende desde las faldas orientales
de la cordillera de los Andes al oeste, y las planicies de la cuenca amazdnica al este.
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diferentes disciplinas y otros entornos sociales; por lo tanto, creo importante reconocer, también
explicitamente, el gran valor que ha tenido para mi los aprendizajes derivados de estos otros contextos
sociales. En otras palabras, reconozco que mis antecedentes -y consecuentes- no sélo son los textos, las
ideas, las piezas musicales y los autores que he conocido en mi formacién académica; también son todos
los ancestros, saberes, encuentros, conversaciones y vivencias musicales/sonoras que he experimentado
en estos espacios rituales transformativos originarios.

También he recorrido Colombia realizando grabaciones de los sonidos de /o demds en diversos
territorios: alrededor del area metropolitana del Valle de Aburra, el cafién de Rio Claro, en las veredas de
San Rafael y Alejandria (Antioquia); en la reserva Barbas Bremen, la reserva Acaime en el Valle de
Cocora, y el Parque de los Nevados (Eje Cafetero); y en la ensenada de Utria y Acandi (en el Chocd), entre
otros. De esta manera no sélo he experimentado las multiples manifestaciones sonoras de mis origenes
indigenas, africanos y europeos; también he presenciado los telares acusticos de otras especies y
entidades. Esta riqueza sonora ha sido crucial en mi practica artistica durante los ultimos 15 afios. Con
muestras extraidas de estas grabaciones he configurado diferentes instrumentos virtuales que juegan
con estas sonoridades. También disefié y construi un instrumento acustico que imita idiomaticamente
los sonidos de diferentes aves, anfibios, e insectos?®. Utilizo estos instrumentos, y también los audios que
he grabado, como materiales sonoros en diversas presentaciones en vivo y en producciones
discograficas®®. También he buscado movilizar mis presentaciones musicales por fuera de los espacios
urbanos; es asi como he tenido la oportunidad de realizar diferentes eventos en el “Templo del Tiempo”
y en la Reserva Acaime?°. Considero importante compartir la posibilidad de vivir estos sonidos en sus
territorios; de esta manera la experiencia sensorial no se fragmenta, y la riqueza auditiva se encuentra
acompafiada por la abundancia sensorial de estos espacios. La escucha habitual de esa exuberancia
sonora tropical colombiana, también ha configurado esta zooetnografia musical multiespecie como una
herramienta para comprender la multiculturalidad y multinaturalidad de este territorio como un tejido
intimamente entrelazado.

En sintesis, mi formacién académica como compositor latinoamericano, eminentemente
eurocéntrica y anglosajona, imprimié en mis modos de pensar las practicas musicales, las fronteras entre

el ser humano y la naturaleza. Sin embargo, esta misma formacién me impulsé a cuestionar esas

18 Este es el enlace a un video de la flauta de agua de émbolo y campana-embudo, un instrumento que disefié. En el
aprovecho la fluidez del agua para cambiar el tamafio de una columna de aire resonante.

19 Con el proyecto colectivo Quanta he producido tres albumes utilizando estos materiales sonoros.

20E| Templo del Tiempo esté ubicado en el Cafidn del Rio Claro, Antioquia. La reserva Acaime queda en el Valle de
Cocora, Quindio.



http://www.rioclaroreservanatural.com/es/sitios-de-interes-y-mapa-general/templo-del-tiempo/
https://www.youtube.com/watch?v=H2It_B_4m1A&t=296s
http://quantacordillera.com/
http://www.rioclaroreservanatural.com/es/sitios-de-interes-y-mapa-general/templo-del-tiempo/
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fronteras; estimulandome a escuchar a otras culturas, especies y entidades, con cuidado y atencion; a
dedicar tiempo, esfuerzo, y silencio, al disfrute, la vivencia y el andlisis de esos otros sonidos. De un
modo igualmente importante, también he encontrado en algunas practicas de diferentes tradiciones
originarias nativo-americanas, otros saberes y practicas, que también me ensefian — de otras maneras- a
cuestionar esos limites conceptuales. Estas experiencias me invitaron a escuchar cuidadosamente otras
culturas, especies, y entidades con atencién, imaginacidn, intriga, y deleite. Adicionalmente, como
compositor y musico colombiano, habito un territorio considerado como uno de los mas biodiversos en
especies de aves del planeta, y al mismo tiempo el tercero en especies de aves amenazadas (BirdLife
International, 2019; Rangel, 2005). Es asi, recorriendo esta Colombia, colonial, multicultural, y biodiversa,
estos cauces zooetnograficos musicales fluyen hacia la exploracién de los sonidos de lo demds y la

practica de musicas interespecificas.

1.2 Antecedentes disciplinares relacionados con las musicas interespecificas

En los ultimos 10 afios, estos antecedentes personales en torno a los sonidos de lo demds han entrado
en didlogo con las discusiones de otros campos relacionados. En particular, en las musicas
interespecificas es central la extensidén de lo musical por fuera de la accion humana. Estas prdcticas son
entendidas como los intentos por establecer comunicaciones estético/musicales - con otras especies
animales-. Es por esto por lo que es importante tener una mirada amplia sobre las diferentes disciplinas
qgue han abordado esta inquietud.

Actualmente han aparecido nuevas tendencias disciplinares como la zoomusicologia y la
biomusicologia, que se concentran particularmente en las caracteristicas musicales y la posibilidad de
musica en los sonidos de otras especies; sin embargo, estas preguntas no son nuevas. En el campo de la
biologia, los sonidos de los pajaros, en particular, han estado por un tiempo en el centro de esta
discusion. En el siglo XIX, Darwin planteaba que la sensibilidad estética es compartida entre las aves y los
seres humanos (1871). La afirmacidn de Darwin implicaba que quizas las hembras de los pajaros
seleccionan a sus parejas de acuerdo a unas predilecciones estéticas, dotando asi a las aves de
subjetividad. Tal idea era doblemente rechazada por sus contempordneos: por un lado, les daba
demasiado protagonismo a las hembras en el devenir evolutivo; y por el otro, dotaba a las aves de una
subjetividad que iba en contra del modelo mecanicista cartesiano, comunmente usado para estudiar /o
demds. En este modelo todas las otras especies animales y entidades son observadas y entendidas como
mecanismos sin voluntad propia, incluidos los individuos de otras especies animales. Fue asi como esta

perspectiva no fue aceptada por toda la comunidad cientifica de finales del siglo XIX (Mundy, 2018, p. 25;
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Witchell, 1896, pp. 12-21; Wallace, 1889). Posteriormente, y hasta la mitad del siglo XX, se pueden
encontrar diversas posturas alrededor de la existencia de lo estético/musical en el canto de los pajaros?..
Sin embargo, en el periodo de la posguerra, gracias a la utilizacién de las nuevas tecnologias de
visualizacion del sonido —el espectrégrafo y su espectrograma-, el estudio de lo estético/musical en los
cantos y vocalizaciones de los pdjaros fue mayoritariamente desplazado por las miradas funcionales y
objetivas (Mundy, 2009, p. 206). El ornitélogo britanico Peter Marler expresa esta idea de la siguiente
manera: “El impacto del espectrograma sonoro después de la Segunda Guerra Mundial fue
revolucionario. Por primera vez, todas las ricas complejidades de las vocalizaciones de los pajaros se
revelaron para un estudio objetivo” (2004, p. 38). Fue asi como el uso y estudio de los espectrogramas,
con sus caracteristicas cuantitativas y las facilidades visuales que proporciona para el andlisis de las
complejidades de estos sonidos, desplazé a las terminologias musicales, y a las especulaciones y teorias
sobre sus caracteristicas estéticas.

Actualmente, en el panorama de las ciencias naturales, las subdisciplinas mas cercanas a esta
pregunta por lo musical en el canto de los pdjaros serian la ecologia del comportamiento, la bioacustica,
y la neurociencia. En los Ultimos setenta afos, la gran mayoria de textos y publicaciones realizados en
Estados Unidos y Europa que abordan los sonidos de otras especies animales en estas disciplinas, no
parecen interesarse en lo estético/musical. Una de las razones para esto podria encontrarse en las
restricciones epistemoldgicas de las ciencias naturales, en donde tiene preferencia lo cuantificable: es
complejo cuantificar la subjetividad, diversidad y contextualidad de las expresiones estético/musicales.
Otra posible razén radica en la concepcidn occidental tradicional que sefiala a la cultura, la estética y a la
musica como asuntos exclusivamente humanos. Aun asi, se pueden encontrar algunos textos o
fragmentos que tienen un foco de atencion por esta pregunta de lo musical en los cantos de las aves
(Araya-Salas, 2012; Armstrong, 1973; Baptista & Keister, 2005; Craig, 1943; Dobson & Lemon, 1977; Earp
& Maney, 2012; Hall-Craggs, 1962; Hartshorne, 1958; Kroodsma, 2007, pp. 267-276; Marler, 2001;
Rothenberg et al., 2014; Slater, 2001; West et al., 2004). Al revisar estas aproximaciones, es posible
afirmar que en ellas “no existe una unanimidad de opinién. Los enfoques reduccionistas acerca de la
naturaleza funcional de los cantos de los pajaros derivan no tanto de la ciencia, como de las recepciones
populares de ésta” (H. Taylor & Lestel, 2011, p. 77). En contraste, hay quienes afirman que “los dos

preceptos basicos del conocimiento de los cantos de los pajaros se mantienen sin alterarse desde el siglo

21 para revisar con detalles estas discusiones, sugiero leer “Why Bird Sing?” (Rothenberg, 2005) y “Animal
Musicalities” (Mundy, 2018).
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XIX” (Mundy, 2009, p. 8). Estos preceptos afirman que sus cantos sirven principalmente para defender
sus territorios, y para el cortejo (Catchpole & Slater, 2008; Gill & Gahr, 2002).

En el caso especifico del desarrollo de la biologia en Colombia, hasta el momento no se
encuentran textos de autores locales que aborden de alguna manera la posible musicalidad de algunos
cantos de las aves. Sin embargo, si se pueden encontrar articulos y tesis en donde se reconocen y se
estudian comunicaciones entre diferentes individuos de otras especies (p. ej. Laverde Rodriguez, 2016;
Rivera-Gutierrez, 2011; Rivera-Gutierrez et al., 2011).

Volviendo al ambito cientifico internacional, el desarrollo de la pregunta por lo musical en el
canto de los pajaros nos puede llevar a explorar la disciplina emergente de la zoomusicologia. Esta
disciplina se fundamenta sobre la posibilidad de musica por fuera del ser humano, y puede ser definida
como “el estudio de los aspectos que tienen caracteristicas musicales en las comunicaciones sonoras
entre los animales no-humanos” (E. Doolittle & Gingras, 2015). El filésofo y semidlogo italiano Dario
Martinelli va un poco mas all3, y afirma que esta disciplina es el estudio de los usos estéticos de las
comunicaciones sonoras entre los animales (Martinelli, 2009, p. 6). Para Martinelli, la expresion
comunicacion sonora indica una orientacidn semidtica y la musica se estudia principalmente como una
forma de comunicacion??. La zoomusicologia también se ha constituido desde las practicas musicales y
perspectivas de Frangois-Bernard Méache, David Rothenberg, Jim Nollman, Emily Doolittle, Hollis Taylor
entre otras. Ell@s no sélo han creado piezas musicales que estudian, utilizan y experimentan con los
sonidos de otras especies animales, sino que también representan una nutrida produccién textual sobre
estas tematicas (Allen & Dawe, 2016; E. Doolittle, 2007; E. L. Doolittle et al., 2014; Mache, 1992;
Nollman, 1998, 2002, 2008; Rothenberg, s. f., 2005, 2008, 2014; Rothenberg et al., 2014; Taylor, 2010,
2013, 2017).

Otra disciplina emergente, la biomusicologia, se pregunta por la musica, el sonido y su relacion
con otras especies y entidades. Esta no tiene mas de tres décadas y “posiciona en su misma fundacion, el
analisis del origen de la musica y su aplicacién al estudio de los origenes humanos” (Wallin, 1991). Una
de sus ramas principales, la musicologia evolutiva, “trata sobre los origenes evolutivos de la musica,

tanto en términos de una aproximacién comparativa de la comunicacién vocal de los animales, como en

22 Existio un término predecesor para la disciplina de la zoomusicologia, el de ornitomusicologia, que fue acufiado
en 1963 por el musicoélogo Peter Szdke. El término zoomusicologia nacié en la década de los noventa en un texto
escrito por el compositor y musicélogo francés Frangois Bernard Mache, titulado “Music, Myth And Nature Or The
Dolphins Of Arion” (Mache, 1992)
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términos de una aproximacion psicoldgica a la emergencia de la musica en la linea del hominido” (Wallin
et al., 2001, p. 5). Algunas personas que trabajan en esta linea son Nils L. Wallin, W. Tecumseh Fitch,
Patricia Gray, entre otras.

Por su parte, disciplinas cuyo foco de atencion es la musica, como la musicologia y la
etnomusicologia han estado tradicionalmente concentradas en los seres humanos. Al respecto el

estadounidense Michael Silvers sefala que:

...los etnomusicélogos estan concentrados en lo humano de la musica. Entendemos la musica
como comportamiento humano (Merriam 1969), como cultura humana (Merriam 1964) y como
sonido organizado humanamente (Blacking [1973] 1977). La etnomusicologia se ha definido como
el estudio de “personas que hacen musica” (Titon 2015). La etnografia y la historia cultural, ambas
esencialmente concentradas en las personas [humanos], siguen siendo nuestros principales

géneros de escritura”. (2020, p. 200)

Es importante resaltar sin embargo, que algunos textos etnomusicolégicos si incluyen preguntas
sobre los sonidos de lo demds y sus relaciones con lo musical (p. ej. Feld, 2013; Ochoa Gautier, 2014,
2016; Silvers, 2020). Por ejemplo, el etnomusicélogo estadounidense Steven Feld introdujo el término
acustemologia, que une lo acustico con lo epistemolégico: desde el sonido podemos construir
conocimiento, y su escucha, interpretacion y comprension se puede estudiar y caracterizar como un
habito epistemoldégico. Para Feld, esta era una “nueva manera de hablar sobre la coexistencia y las
correlaciones de multiples fuentes sonoras” (Feld, 2012, p. xxvii [1982]). Con la expresion acustemologia,
Feld enfatiza la concepcidn de que se construye conocimiento, no sélo desde los sonidos producidos por
los humanos (incluidos el lenguaje hablado y las musicas), sino también desde los sonidos producidos
por otras especies, e incluso por otras fuentes, como el agua, el viento, etc. Anthony Seeger, por su
parte, cuestiona como las relaciones entre la cultura y la naturaleza resultan fundamentales para

comprender la musica (Ochoa Gautier, 2016, p. 133).

1.3. Referentes artisticos

Asimismo, y también en esta Ultima década, los antecedentes personales en torno a la aproximacion a
los sonidos de lo demas, asi como las discusiones de otros campos relacionados, me han permitido
acercarme al estudio de las piezas, los planteamientos y las discusiones de otras practicas de creacién

musical que han enriquecido mi quehacer como compositor.
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Por el lado de las musicas interespecificas, encontramos el caso paradigmatico del
estadounidense Jim Nollman; que analiza, registra y documenta sus practicas. Durante veinticinco afios,
gran parte de su trabajo se ha concentrado en las orcas salvajes de la costa oeste de Canadd (1998, 2002,
2008). De hecho, como ya se ha mencionado, esta investigacion parte de la definicion de musicas
interespecificas de Nollman, quien las explica como los intentos por establecer comunicaciones sonoras
estético/musicales con otras especies animales.

Otro caso destacado es el de David Rothenberg. Este fildsofo, clarinetista, jazzista, y
zoomusicélogo estadounidense, ha desarrollado una extensa produccion artistica y académica sobre los
sonidos de otras especies y su relacién con las musicas humanas (Rothenberg, 2005, 2019; Rothenberg
et al., 2014). Sus producciones escritas y audiovisuales manifiestan una curiosidad inagotable que va mas
alla de las disciplinas musicales. Rothenberg y Nollman, a diferencia de otros, no sélo han usado los
sonidos de otras especies y entidades en diversos contextos musicales; sino que también han intentado
establecer comunicaciones interespecificas estético/musicales en vivo. Ademas, han reflexionado
tedricamente sobre sus experiencias. Sus textos y piezas musicales son en consecuencia, referentes y
modelos de esta investigacion.

Ademas de Nollman y Rothenberg, es importante mencionar la composicién con paisajes sonoros,
y la escucha profunda. Aunque no se concentran en las interacciones musicales interespecificas
particularmente, son practicas artisticas que tienen una relacién directa con varios de los planteamientos,
y técnicas que desarrollo en esta tesis. Como un ejercicio de transparencia, debo aclarar que mi
conocimiento de su existencia es posterior al desarrollo de la sesidon y de la zooetnografia como tal. Sin
embargo, con el propésito de contextualizar este trabajo, considero importante abordarlas desde aqui, y
mas adelante, sefialar las conexiones entre estas practicas y la metodologia zooetnografica musical
multiespecie propuesta (y su sesidn colectiva de improvisacidn interespecifica).

Segun el compositor canadiense Barry Truax, en la “Soundscape Composition” o composicién con
paisajes sonoros, los sonidos ambientales se consideran como materiales compositivos primordiales,
(2001, pp. 227-231). Como Schafer, Truax trabajé en la “Simon Fraser University” (SFU) y fue miembro
activo el “Word Soundscape Project” (WSP). Plantea que uno de los principios de la composicidn con
paisajes sonoros es “la reintegracién del oyente con el entorno en una relacidn ecoldgica balanceada”
(1996, p. 63). Otros serian:

(a) El caracter reconocible del origen del material sonoro por parte del oyente, incluso si este

material sufre transformaciones posteriormente; (b) para completar la red de significados

adscritos a la musica, se invocan y se incitan los conocimientos que trae el oyente, tanto del medio
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ambiente de donde viene el paisaje sonoro, como de los contextos psicoldgicos asociados a ese
medio ambiente; (c) El conocimiento de parte del compositor del contexto ambiental y psicoldgico
del material del paisaje sonoro, permite influenciar la forma de la composicién en todos los
niveles, hasta que en ultima instancia la composicién sea inseparable de algunos o todos los
aspectos de la realidad de donde proviene; e idealmente, (d) las piezas deben mejorar nuestra

comprension del mundo y transformar los habitos perceptivos cotidianos. (1996, p. 63)

Desde la década de los 80, Truax utiliza en sus piezas muestreo digital de sonido ambiental, para

el cual ha desarrollado técnicas de sintesis granular y procesamiento. En su texto “Acoustic

Communication” (1984, 2001) amplia “las bases tedricas y practicas de los estudios del paisaje sonoro en

los contextos acusticos y electroacusticos” (1996, p. 53)

En la SFU y el WSP también participa activamente la compositora canadiense Hildegard

Westerkamp, quien ha trabajado con los sonidos ambiente pedagdgica y compositivamente. Tiene piezas

en todos los formatos incluyendo piezas para la radio y para el performance en vivo (Truax, 1996, p. 53).

Sobre las planteamientos de Westerkamp, Xélotl comenta:

De ahi que la composicion con paisajes sonoros invoca a la comunicacién de nuestro mundo
interno a través de la creacién sonora. Lo que compartimos es un fragmento de nuestra escucha
—de nuestra consciencia, diria Westerkamp—para comunicar nuestra percepciéon sobre como
suena un lugar: camino posible hacia un encuentro afectivo desde la escucha, a una vinculacién
intima a través de los sonidos. Siguiendo esta idea, la composicion con paisajes sonoros persigue
mejorar nuestra consciencia sobre como suena algun sitio, con tal de conformarnos como
entidades que tomardn acciones para preservar los sonidos que nos dotan de identidad, de placer,

de alegria, o de cualquier otra emocidn. (2016)

Asimismo, el trabajo de la compositora estadounidense Pauline Oliveros es un antecedente

importante de esta tesis. Oliveros ha sido pionera en la exploracion de la improvisacién y la meditacion

en la musica, y su trabajo ha sido influyente en la evolucién de la musica electrdnica y la musica

experimental. Ella ha desarrollado una practica conocida como "Deep Listening" o escucha profunda que

consiste en:
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Aprender a ampliar la percepcion de los sonidos para incluir todo el continuo espacio/tiempo del
sonido— encontrar la inmensidad y complejidades tanto como sea posible. Simultdaneamente uno
debe ser capaz de apuntar a un sonido o secuencia de sonidos como un enfoque dentro del
continuo espacio/tiempo y percibir el detalle o trayectoria del sonido o secuencia de sonidos. Tal
enfoque siempre debe volver a, o estar, dentro de la totalidad del continuo espacio/tiempo

(contexto).(2005, p. xxiii)

Este es un panorama sucinto de los refrentes artisticos relacionados con las busquedas de este
proyecto. Sumado a los antecedentes disciplinares que participan de la discusién alrededor de la
posibilidad de musica por fuera del ser humano, y al recuento realizado de los antecedentes personales
como compositor colombiano, constituyen la contextualizacién del lugar de enunciacién particular de
este trabajo. En el apartado siguiente abordaré con mayor profundidad las discusiones tedricas

alrededor de las musicas interespecificas y sus posibilidades.

1.4 Precauciones y precisiones tedricas sobre las musicas interespecificas y sus posibilidades

Como se menciond anteriormente, esta investigacidn se concentra en el intento por establecer
comunicaciones estético/musicales con otras especies animales. Desde la ethomusicologia, podria
sefialarse que las musicas interespecificas, al apelar a lo musical y a la musica, parten de una postura
problematica; empezando por las dificultades inherentes alrededor de la definicién de musica. Ademas,
al abordar las musicas interespecificas se corre el peligro de ciertas aproximaciones naturalistas
autoritarias, positivistas y reduccionistas. Por otro lado, desde las ciencias naturales, la discusion recae
en el problema del antropocentrismo y el antropomorfismo. A continuacion, describiré de una manera

mas detallada estas discusiones y aportaré mis reflexiones sobre ellas.

1.4.1 Lo contextual del término musica

Varias publicaciones que trabajan en las lineas de la zoomusicologia y la biomusicologia sefialan las
dificultades de encontrar un consenso para la definicién de musica, y detallan explicitamente el debate

alrededor de los universales musicales y el problema del antropocentrismo?3. Paraddjicamente, en

|u

23 La tesis doctoral “Other Species Counterpoint, An Investigation of the Relationship between human music and
animal Songs” (E. Doolittle, 2007), y el libro “Is birdsong music? Outback Encounters with an Australian Songbird”
(H. Taylor, 2017) tienen capitulos dedicados a discutir estas problematicas. También el articulo “The biology and
evolution of music: A comparative perspective” de W. Tecumseh Fitch aborda este tema desde otras perspectivas
(2006).
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algunos de estos textos la discusidn sigue utilizando y defendiendo la utilizacion del término y del
concepto musica. A pesar, de que si prestan atencidon a algunas problematizaciones del uso del término,
extendiendo las fronteras de la musica -y por consiguiente de la cultura a otras especies animales-; en
general, las aproximaciones zoomusicoldgicas y biomusicoldgicas no cuestionan los problemas
conceptuales y vivenciales que pueden aparecer al separar el continuo sonoro y dividirlo en sonido vs.

Musica?*. El etnomusicologo estadounidense Anthony Seeger afirma que:

Debemos tener un especial cuidado en la manera que definimos y usamos las palabras
‘naturaleza’, ‘animales’, ‘humanos’ y ‘musica’, (...) Los cuatro términos han significado diferentes
cosas en Europa a través de las centurias, y pueden ser definidos de muchas maneras en diferentes

disciplinas, asi como en diversas comunidades humanas”. (2016, p. 89)

Particularmente, es imposible negar que lo musical ha estado rodeado de connotaciones
emocionales, subjetivas y culturales, tanto individuales como sociales, que hacen que su estudio sea
altamente contextualizado y particularizado: “a pesar de una larga historia de intentos, no existe una
definicidn incontrovertible del término musica” (Fitch, 2006, p. 18). Ademas, en muchas otras culturas -
incluidas las tradiciones ancestrales colombianas - el término esta asociado y fusionado con los
conceptos de danza o celebracién (Keller, 2012; Nettl, 2005). Es por estas razones, que considero que la
definicion de tales términos -si es que llega a ser requerida-, no necesariamente deba partir de una o
varias ideas predeterminadas, sino mds bien de la inmersidn, individual y colectiva, en la practica y
vivencia del intercambio sonoro, y en el caso particular de esta propuesta zooetnografica musical, con el
intercambio sonoro interespecifico. El uso de “musical” tendria entonces la funcidn de ser apenas el
punto de partida —y tal vez de llegada- de esta investigacion.

En este trabajo no quiero definir lo que es o no es musica, sino que pretendo realizar
intercambios sonoros interespecificos. También quiero generar didlogos interdisciplinares y sociales,
todos ellos girando alrededor de la musica y lo musical. Esto puede permitir una construccion colectiva, y
un didlogo abierto que trascienda los limites conceptuales de las nociones de lo musical; de esta manera,
puede facilitar el cuestionamiento de la separacion ser humano/naturaleza. La discusién de lo que puede

ser considerado musica es extensa -y en ocasiones inagotable-, por lo que en esta investigacién

24 Esto también podria decirse de otras disciplinas no abordadas en este texto, como la ecomusicologia, que en
ocasiones también se interroga por la musicalidad de otras especies animales, y “mas que una disciplina o una
interdisciplina (...) se puede comprender mejor como un campo de multiples perspectivas” (Allen & Dawe, 2016).
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propongo, que otra buena manera de abordar esta discusién, no de terminarla, es haciendo sonidos
considerados cémo mdusica por los participantes en un contexto especifico. Aln mas si se trata de
dialogar sobre las musicas interespecificas y sus posibilidades.

A la hora de abordar la pregunta por las musicas interespecificas, considero necesario revisar
estos problemas conceptuales y vivenciales que pueden aparecer al separar el continuo sonoro. Es
importante sefialar que repensar las relaciones entre humanos y otras especies y entidades, solamente
ampliando los actores de lo musical, no implica cuestionar profundamente las nociones de musica y de lo
musical, sélo implica ampliar su esfera de acciéon. Ademds, cuestionar las nociones de musica tampoco
implica necesariamente cuestionar las nociones de naturaleza y cultura (Ochoa Gautier, 2016). Por
ejemplo, si afirmo que los pajaros tienen expresiones musicales, sélo estoy ampliando la categoria de /o
musical al incluir a otras especies animales; sin embargo, no estoy cuestionando la contraposicion
musica/sonido. Al mismo tiempo, aunque declare que algo que se considera natural puede ser también
un actor musical, como cuando digo que un pajaro hace musica, no estoy necesariamente cuestionando,
con la profundidad que estimo necesaria en esta tesis, la ambigua contraposicién naturaleza y cultura.

En algunas ocasiones estamos dispuestos a entender que el ser humano es natural, en tanto estd
inmerso, proviene, actua, y se relaciona con todo lo otro que llamamos naturaleza. Sin embargo, lo que
nuestras manos construyen, nuestras herramientas, palabras, ideas, y musicas, son entendidas como
expresiones culturales, y continuamente estamos hablando de éstas como si no estuvieran incluidas
dentro de lo natural. Esto es altamente problematico, porque hace que estos conceptos sean confusos;
y, ademas, dificulta entender otras maneras de relacionarnos con lo demds.

Cuando se cuestiona las nociones de musica y de lo musical, surgen muchas interrogantes: ¢En
gué punto se encuentran realmente esos limites conceptuales que dividen el continuum entre
naturaleza/cultura, cultura/natura, musica/sonido, musica/discurso, ser humano/naturaleza? éCudles
son las razones por las que han sido construidos esos limites? ¢Codmo se han entrelazado las historias del
poder politico, militar, intelectual y econémico con el origen y establecimiento de estas categorias
conceptuales? é{Son estas fronteras realmente necesarias para la comprension de la realidad? ¢ Existirdn
otras maneras, de nombrar, delimitar, entender y de experimentar estos continuos que faciliten una
mejor comprension y vivencia de estos mismos? Al investigar con los cauces zooetnograficos musicales
propuestos, se pueden abordar estas preguntas libremente; sin embargo, su respuesta debe ser cauta

para evitar ciertas posturas problematicas.
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1.4.2 El peligro de asumir posiciones naturalistas autoritarias, positivistas y reduccionistas

Al intentar delimitar y crear conceptos a partir de los sonidos de otras especies animales, se corre el
riesgo de utilizar diferentes enfoques naturalistas autoritarios para sustentar afirmaciones ontoldgicas
de lo que es musical. Es decir, se apela al concepto de /o natural, como algo necesario o bueno, y desde
alli se afirma y establece autoritariamente, y de manera ontoldgica, lo que es musica o no. Ya “Alexander
Rehding explica cdmo ‘varios movimientos de deconstruccién de 1990 han (...) mostrado
exhaustivamente como los conceptos de naturaleza han sido utilizados para ejercer una autoridad
argumentativa o retdrica’ en los modos de entender la musica” (Ochoa Gautier, 2016, p. 14 citando a
Rehding).

Desde otro angulo, la busqueda por una definicion de musica que incluya a otras especies
animales, podria entenderse entonces como un acercamiento positivista y reduccionista. Para explicar
y/o justificar lo musical en algunos de los comportamientos sonoros de estas otras especies, debe excluir
aquellas expresiones sonoras que no posean las caracteristicas particulares que hayan sido acordados
como musicales. Esto implica que tales caracteristicas deben ser definidas de alguna manera; es asi,
como el intentar resolver la pregunta por la musica de otras especies parece implicar la delimitacién de
lo que se entiende como /o musical. Como ya se menciond, la musica y lo musical se han usado de
muchas maneras, en diferentes espacios y tiempos para significar diferentes cosas. En otras palabras,
hablar de algunos rasgos universales musicales es en si problematico. Al hacerlo se puede naturalizar
erroneamente diferentes caracteristicas musicales, que mas que rasgos universales, han sido
cuestionadas -desde la etnomusicologia- como concepciones occidentales. Frente al problema de
encontrar universales musicales, en algo tan diverso y divergente como es aquello que algunos humanos
llamamos musica, el etnomusicdlogo estadounidense de origen checo Bruno Nettl expresa que “un
enfoque posible es tirar la toalla y admitir que nunca sabremos si realmente existen universales... [sin
embargo] la pregunta es demasiado interesante y, en cierto sentido, demasiado importante para dejarla

sin al menos una conclusion especulativa” (Nettl, 2001, p. 471).

1.4.3 La prevencion frente el antropocentrismo

Al estudiar las musicas interespecificas también se corre el peligro de ser cuestionado por asumir
posiciones antropocéntricas y antropomarficas. Cualquier intento de establecer comunicaciones sonoras
estético/musicales con otras especies animales, debe partir de estos mismos marcos de referencia
estéticos/musicales. Estos marcos no sélo son antropocéntricos y antropomaérficos; también son

altamente contextuales desde el punto de vista de la cultura, y por lo tanto etnocéntricos, y mds
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especificamente, eurocéntricos. Sin embargo, esta tesis plantea que partir de estos marcos no es
necesariamente un problema, sobre todo si se asumen conscientemente estos centrismos de una
manera critica y propositiva®.

En general en la investigacion cientifica -y en particular en las investigaciones de la ecologia del
comportamiento- existe una prevencion frente a las hipdtesis y aproximaciones céntricas. En la ecologia
del comportamiento, la prevencion frente a las hipdtesis antropomarficas surge en parte por la
preferencia por metodologias cuantificables, y la dificultad de aplicarlas para estudiar aquellos
comportamientos que creemos exclusivamente humanos. En su texto “Animal Behavior: Concepts,
Methods, and Applications” los estadounidenses Shawn E. Nordell y Thomas J. Valone sefialan al
respecto que “las hipdtesis antropomarficas siguen siendo dificiles de probar y deben evitarse hasta que
seamos capaces de comprender mejor las emociones y la cognicién de los animales” (Nordell & Valone,
2014, p. 20). Como sugiere la cita, probar una hipdtesis es una consecuencia de la aplicacion de ejercicios
cuantitativos, y algunas hipdtesis antropomarficas son dificiles de reducir a variables medibles. Sin
embargo, el asunto es mds complejo y paraddjico si cuestionamos la separacion entre ser humano y
naturaleza. ¢Qué es realmente una hipdtesis antropomorfica, si también somos animales, seres vivos y
entidades naturales? ¢Serian entonces, las hipotesis antropomarficas que abordan caracteristicas y/o
comportamientos -que se creen- exclusivamente humanos, las que habitualmente se consideran
realmente problematicas? (Martinelli, 2009).

Otro ejemplo de esta prevencion frente al antropomorfismo se puede encontrar en el uso del
canon de Morgan (Martinelli, 2009, p. 33). Esta es “tal vez la referencia mds usada en toda la psicologia”
(De Waal, 2001, p. 58), y expresaba a finales del siglo antepasado que “en ningln caso una actividad
animal debe ser interpretada como un proceso mental superior si puede ser interpretada en términos de
procesos que se encuentran en el nivel mds abajo en la escala mental de la evolucién y el desarrollo”
(Morgan, 1894). Cuando se habla aqui de un proceso mental superior, se esta haciendo referencia a
procesos mentales considerados exclusivamente humanos. Este canon es problematico porque las
escalas de valores derivadas de una concepcion lineal y finalista de la evolucién son actualmente
polémicas. La prevalencia de este canon se concentra principalmente en las capacidades que hemos
entendido como exclusivamente humanas. El rechazo a priori frente a este tipo de aproximaciones tiene
sus origenes en las herencias judeocristianas y griegas. Al mismo tiempo, apela al modelo cartesiano que

estudia a los animales-no humanos como mecanismos. En esas tradiciones de pensamiento, el ser

25 De aqui en adelante utilizaré la expresidn centrismo o céntrica para referirme al antropocentrismo y
etnocentrismo en un sélo término.
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humano y la naturaleza son categorias diferentes y excluyentes, a partir de la declaracién de exclusividad
de muchas caracteristicas humanas. Todavia estamos buscando precisar cudles son esas caracteristicas y

capacidades que nos diferencian de otras especies. Martinelli lo expresa de la siguiente manera:

Lanzar (a veces de buena fe, a veces no) una declaracion-manifiesto sobre la diversidad especifica
y especial del animal humano. Tan pronto como la declaracién sea rechazada por una
contraofensiva cientifica, se emitird otra declaracién sobre otra caracteristica humana
supuestamente especifica de la especie. Alternativamente, si se percibe que la caracteristica en
cuestion posee fuertes potenciales de exclusividad humana, existe la opcion de restringir la
definicion de la caracteristica en si misma, hasta que, fatalmente, se excluyan otros animales. Por
supuesto, en ese caso, también se excluyen varias comunidades o sujetos humanos, pero esto es
lo que en la jerga militar se denomina ‘fuego amigo’. Y ‘guerra’, o mejor ‘lucha’, es una palabra
apropiada para describir este proceso: una lucha por afirmar la identidad ‘en grupo’, en un
momento histérico especifico donde la Unica discriminacion moralmente aceptable puede ser

operada en el grupo externo ‘animales’. (Martinelli, 2010, p. 39)

A pesar de todo, este canon -o en su defecto sus principios- también siguen siendo usados de
maneras conscientes e inconscientes en las disciplinas de las ciencias naturales que han estudiado el
comportamiento animal: la psicologia comparativa, el estudio del comportamiento, la etologia cldsica y
la ecologia del comportamiento. En estas disciplinas puede existir un rechazo a priori cuando se trata de
investigar lo musical en otras especies animales, porque se considera una pregunta antropomoérfica y por
lo tanto antropocéntrica. Sin embargo, el asunto es mas complejo: lo musical, es un concepto que surge
de unos marcos culturales especificos de origen europeo, a su vez, la limitacién de lo musical a lo
humano, surge de esos mismos marcos; y ain mas, el rechazo a estudiarlo por fuera de la esfera
humana, por considerar este estudio antropocéntrico y antropomérfico, tiene también su origen estos
mismos marcos. El filésofo francés Dominique Lestel, impulsor de una etologia filosofica, afirma al
respecto que “nuestra insistencia en denunciar las perspectivas antropocéntricas esconde el verdadero
problema, que es mas bien el descuido que tenemos de reconocer nuestros prejuicios eurocéntricos”

(Lestel, 2014, p. 87).
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1.4.4 Hacia un lugar de enunciacion contextualizado e incluyente

En esta investigacion propongo el concepto de etnocentrismo y antropocentrismo contextualizado
incluyente como una manera de denominar el reconocimiento del lugar de enunciacién, no sélo desde
un contexto cultural especifico, sino también desde un lugar humano particular. En la metodologia
zooetnogrdfica este concepto también quiere reconocer que, en efecto, este tipo investigacién es
etnocéntrica y antropocéntrica, pero que no es acritica con estos centrismos, en tanto los reconoce
como una variable determinante del conocimiento que procura. Dicho de otro modo, una aproximacién
etnocéntrica y antropocéntrica contextualizado e incluyente, observa, explicita y analiza sus mismos
etnocentrismos y antropocentrismos. Este proyecto procura observar sus centrismos, realizando una
aproximacioén contextualizada e incluyente desde la descripcién y el relato de su lugar de enunciacién, y
también desde las herramientas metodoldgicas autoetnograficas?®.

La fildsofa y bioética italiana Luisella Battaglia ya ha elaborado la propuesta por un
antropocentrismo critico, en la cual se “reconoce nuestro parentesco genético con el reino animal y la
posibilidad de similitudes como un punto de partida del estudio de sus comportamientos y también de
nuestros comportamientos” (Martinelli, 2009, p. 41 citando a Luisa Battaglia). Si bien es cierto que una
cosa es el parecido genético que tenemos con muchas especies, y otra muy diferente, es cdmo se
expresan los genes en un fenotipo particular, también existe un terreno comun con otras especies en lo
gue se refiere a los factores que creemos determinan esos fenotipos. Es decir, compartimos algunos
ambientes, estamos sujetos a presiones del clima similares, también tenemos estructuras sociales
jerarquizadas, entre otros. Ademas de ser parientes genéticos, habitamos el mismo planeta de maneras
similares. De este modo, nuestro parentesco no sélo es genético; también nos hermanan diversos
factores externos que moldean las expresiones fenotipicas de esos genes, y esto hace que los
comportamientos derivados de esas expresiones fenotipicas puedan tener grandes similitudes?’. Decir
esto —aunque es antropocéntrico, porque parte desde nuestro entendimiento humano de la realidad- no
s6lo podria ser correcto, sino que también es probablemente mas sano que negar a priori cualquier
hipétesis por ser céntrica. En ese orden de ideas, esta tesis también alna a este concepto del

antropocentrismo critico, el del etnocentrismo contextualizado, y propone entonces una doble

26 Estas metodologias seran analizadas con detalle en el capitulo siguiente.

27 Sin embargo, esto puede suscitar otras inquietudes adicionales: ¢ Quién reconoce cuales son esos diversos
espacios en comun con otras especies? ¢ Desde donde se deriva el poder para declarar cudles son esos diversos
espacios en comun?
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aproximacion contextualizada e incluyente, en donde se reconoce, analiza y se cuestiona esos terrenos
en comun.

La aproximacion que propongo quiere volver a resaltar la importancia de explicitar el lugar de
enunciacién. En este caso particular, sefialando y detallando que el lugar desde donde se estd
estudiando un comportamiento o caracteristica de lo demds?®8, no sdlo tiene unos marcos culturales
especificos, sino que también tiene unos marcos humanos especificos. Aunque estos marcos son
inevitables, no son necesariamente negativos puesto que toda posicién antropocéntrica es también, por
un lado, zoo-céntrica y bio-céntrica, y por el otro, una posicién subjetiva (individuo-céntrica). Esta
ampliacion de lo que se considera el centro, tanto hacia adentro como hacia afuera, implica que debe
existir una comprension y aceptacion de que cualquier de enunciacién siempre es céntrico, animal, vivo,
y subjetivo. Ademas, esa ampliacidn de lo que se considera el centro, o lugar de enunciacién, debe estar

atravesada por una mirada critica sobre las intrincadas historias entre los conceptos de especie, raza,

cultura y biologia.

Figura 3
llustracion - Miradas antropocéntricas y etnocéntricas
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La figura 3, describe graficamente el antropocentrismo/etnocentrismo contextualizado e
incluyente complementando al tradicional. La mirada de la izquierda esquematiza un lugar de

enunciacién contextualizado que es consciente que no sélo parte de un lugar subjetivo, cultural y

28 Lo otro que nos rodea, habita y transforma, aquello no-humano que en ocasiones llamamos naturaleza.
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humano especifico, sino que ademds se observa observando, y explicita que hace parte integral del
fendmeno que estudia. Si reconocemos que hay diversos espacios comunes con otras culturas, otras
especies, e incluso con otras entidades no-humanas, asi sea en nuestros propios términos, puede llegar a
ser incluso perjudicial negarnos la posibilidad de estudiarlos por temor a ser justamente centristas. En
otras palabras, al rechazar a priori una hipétesis por ser céntrica, se esta desconociendo que toda
hipédtesis es en parte etnocéntrica y antropocéntrica; y tal vez, ese rechazo es mas perjudicial para la
investigacion.

En suma, Las perspectivas contextualizadas incluyentes propuestas parten de un lugar de
enunciacién que implica principalmente dos puntos: 1) Reconocer, analizar, y cuestionar los espacios en
comun que tienen diferentes especies y sus culturas 2) y estar atentos para evitar, que desde de unas
relaciones desiguales de poder, se elaboren teorias naturalistas autoritarias, positivistas y reduccionistas.

Es asi como este capitulo tuvo el propdsito de sintetizar unos lugares de enunciacion
contextualizados, y un conjunto de discusiones tedricas que plantean precauciones y precisiones
alrededor de una propuesta metodoldgica zooetnogrdfica musical multiespecie, y sobre las musicas
interespecificas y sus posibilidades. A continuacién, abordaré las cuestiones metodoldgicas que surgieron
en el trabajo de campo a la hora de estudiar y disefiar estos intentos de establecer comunicaciones
musicales con otra especie animal. Fue asi como nacieron las reflexiones consignadas en el capitulo

siguiente sobre el transito hacia un método zooetnogrdfico musical.
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Capitulo IlI: transitos hacia un método zooetnografico musical

Como se ha planteado, esta investigacidén propone otra manera de seiialar y cuestionar las problematicas
separaciones y dicotomias ser humano/naturaleza y natura/cultura; y mas especificamente, presenta
otro modo de abordar las discusiones sobre la musica, lo musical y los sonidos de lo demds. Esta otra
manera transita estos cuestionamientos y discusiones desde la reflexidn, disefio y practica de las musicas
interespecificas. En este capitulo voy a hablar de como la experiencia derivada del trabajo de campo,
ademas de diversas discusiones vigentes, me obligaron a cuestionar la metodologia que habia disefiado
inicialmente. En un principio, este trabajo de campo tenia como uno de sus propésitos ofrecer
informacion para el disefio de una sesién colectiva de improvisacién musical interespecifica. Esta sesion
buscaba establecer comunicaciones musicales en vivo con uno o varios individuos de la especie de aves
Cucarachero Cabecinegro (Cantorchilus nigricapillus), en la Reserva Natural Cafién del Rio Claro. Para
lograr este objetivo, estuve grabando, observando, y analizando dos parejas de esta especie durante tres
meses. En el tercer mes, también utilicé técnicas de playback interactivo para realizar algunos
experimentos con los que queria constatar de qué maneras, en qué momentos, y en qué lugares, estas
aves responden a los playbacks de sus vocalizaciones. Era asi, como el trabajo de campo se habia
planteado como un estudio de la ecologia del comportamiento. A través de él se queria comprender
cuales eran las funciones de las diferentes vocalizaciones de estos individuos; y esto, con el propdsito de
identificar la manera mas ética de utilizar las técnicas de playback interactivo. A partir de esta
informacion se tomarian diferentes decisiones creativas frente a la sesion musical que se realizaria
posteriormente.

Ahora bien, ademas de realizar esta indagacién sobre el comportamiento asociado a los cantos y
las respuestas al playback, este trabajo de campo también debia incluir un registro autoetnografico que
diera cuenta de mis impresiones, reflexiones, emociones, e ideas en el desarrollo de estas mismas
actividades. De esta manera, se trataba de lograr uno de los objetivos habituales de la investigacion
artistica, que trata de describir los detalles de los procesos creativos. En Rio Claro me encontraba
entonces realizando, de una manera simultanea y paralela, un estudio de la ecologia del
comportamiento, el disefio de una sesién musical, y un registro y andlisis autoetnografico. Sin embargo,
aunque en teoria eran actividades separadas, en la practica las estaba ejecutando al mismo tiempo, y se
retroalimentaban entre ellas constantemente. Ahi comprendi, que para cuestionar las separaciones
entre el ser humano y lo demds, también era necesario cuestionar ciertas distinciones metodoldgicas.

Por un lado, me encontraba utilizando unas metodologias cuantitativas, objetivas, y replicables,

para estudiar las vocalizaciones y sus funciones (lo natural). Pero, por otro lado, estaba estudiando
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cualitativamente -autoetnograficamente-, al ser humano (en el caso de la autoetnografia, a mi mismo).
Asi, concibiendo estas dos metodologias como dos herramientas diferentes y separadas, seguia
ahondando en los usos contrapuestos de natura/cultura, sonido/musica, que la misma investigacion
queria cuestionar. Era necesario entonces que los métodos usados no fueran un factor que reforzara
estas divisiones.

Es desde la convergencia de estas actividades en el trabajo de campo, que surge lo que considero
es una nueva aproximacion metodoldgica que llamaré zooetnografia musical multiespecie. Probando
diferentes prefijos, Haraway utiliza el término zooetnografia para proponer una antropologia animal
(2010). En mi caso, propongo una fusidn practica y tedrica de algunas propuestas y reflexiones que
discuten metodologias mixtas, de algunos métodos usados en los estudios de la ecologia del
comportamiento, de la practica musical y la autoetnografia de las investigaciones artisticas, y de la triple
reflexividad de la etnografia en la antropologia.

Al mismo tiempo, esta aproximacién pretende también convertirse en una critica metodoldgica
gue quiere ser propositiva en el camino de erosionar las fronteras disciplinares entra las ciencias
humanas y naturales. Es asi como propongo las aproximaciones zooetnogrdficas musicales, en donde
estas metodologias estén entretejidas, no solamente en su aplicacidn practica, sino también en su
concepciodn tedrica y epistemoldgica. Con esta propuesta también quiero invitar a observar las
herramientas que redine como métodos complementarios, mds que contrapuestos.

A continuacion, en este transito hacia unas zooetnografias musicales multiespecie, realizaré un
balance general sobre algunas propuestas y reflexiones que discuten enfoques mixtos de las ciencias
humanas y naturales; revisaré algunas herramientas de la ecologia del comportamiento; asi mismo,
analizaré algunos métodos de la investigacion artistica; y sefialaré las particularidades y reflexividades

triples de la etnografia en la antropologia.

2.1 Propuestas y reflexiones metodoldgicas que discuten metodologias mixtas

El transito metodoldgico que propone esta investigacidon no sélo deviene de la experiencia personal en el
trabajo de campo. Como ya se ha planteado, actualmente hay una reevaluacion y problematizacién de la
gran division entre lo bioldgico vs. lo cultural que subsiste en los imaginarios de las sociedades urbanas
occidentales. Esta divisidon ha sido sefalada y cuestionada desde las reflexiones de disciplinas como la
etologia y la etnomusicologia, y desde otras corrientes de pensamiento, campos de estudio y disciplinas
emergentes como el posthumanismo, el denominado giro animal, los animal studies, la geografia animal,

la etnografia multiespecie, la zoomusicologia, la biocomunicacién y la biosemidtica, entre otros (P. ;.
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Buller, 2014a, 2014b; Chrulew, 2014; De Waal, 2001; Haraway, 2007; Latour, 1991; Mundy, 2018;
Murphy, 1995; Ochoa Gautier, 2016; Wolfe, 2009). En éstas se ha discutido desde hace tres décadas,
sobre la importancia de construir nuevas aproximaciones metodoldgicas que permitan deconstruir la
divisiéon entre el ser humano y lo demds.

Algunas de estas aproximaciones nos hablan de enfoques metodolégicos mixtos que tratan de
difuminar y cuestionar estas fronteras disciplinares entre las ciencias naturales y las ciencias sociales.
Estas propuestas y reflexiones enfatizan la importancia de tener en cuenta algun grado de individualidad,
agencia, e intencionalidad, en los individuos de otras especies animales; es decir, enfatizan la
importancia de reconocer sujetos cuando se estudia un individuo de otra especie animal.
Adicionalmente, en estas discusiones hay reflexiones sobre la extension de lo cultural por fuera del ser
humano. Estas se afianzan desde el cuerpo de los estudios etoldgicos de los Gltimos cincuenta afios, en
donde se han evidenciado procesos de aprendizaje social, uso de herramientas, y sistemas de

comunicacion complejos en otras especies animales.

2.1.1 Las propuestas por etnografias multiespecie y unas geografias animales como antecedentes

En la ultima década, en la antropologia y campos afines ha emergido un nuevo género de escrituray
modo de investigar denominado como etnografia multiespecie. En él se estudian a los organismos cuyas
vidas y muertes estan enlazadas con los mundos sociales humanos (Kirksey & Helmreich, 2010, p. 545).
En sus estudios también se reconoce la interconectividad e inseparabilidad entre los seres humanos y
otras formas de vida. Estas aproximaciones parten de la filosofia relacional de Donna Haraway, Bruno
Latour, Gilles Deleuze y Félix Guattari, entre otras. De maneras diferentes, cada uno propone una
aproximacion a la comprensién del mundo, o la vida, como un proceso de convertirse a través de
relaciones entre humanos, otras especies y entidades (Ogden et al., 2013, p. 7). La expresion becoming
gue podria -traducirse como convirtiéndose — se utiliza para sefalar esa interconectividad; en donde
existen estos “tipos de relaciones que surgen de alianzas no jerarquicas, vinculos simbidticos y la mezcla
de agentes creativos” (Kirksey & Helmreich, 2010, p. 546). Ahora bien, en su libro “When species meet”,
Haraway, sefala que "si apreciamos la ingenuidad del excepcionalismo humano (...) entonces sabemos
que convirtiéndose es siempre convirtiéndose-con...”, (2007, p. 244). Las etnografias multiespecie “estan
conceptualizando lo humano como un registro de diferencia que emerge a través de relaciones
cambiantes, a menudo asimétricas, con otros seres con agencia” (Ogden et al., 2013, p. 7). Aunque las

etnografias multiespecie se reconocen como aproximaciones contempordneas, muchas de ellas
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encuentran inspiracion en trabajos de antropdlogos y naturalistas del pasado (Kirksey & Helmreich,
2010, p. 549).

Por otro lado, en el subcampo de la geografia animal, el profesor de la Universidad de Exeter
(Inglaterra), Henry Buller, explica que se quiere “explorar los nexos complejos de las relaciones
espaciales entre seres humanos y animales (Philo and Wolch, 1998, p. 110). Esta tarea requiere no sélo
un reconocimiento de la agencia de las otras especies animales, sino también de un reconocimiento de la
manera en que esta agencia es construida y entendida diferenciadamente en el tiempo y en el espacio”
(Buller, 20144, p. 309). La revista académica “Progress in Human Geography” ha tenido tres
publicaciones relacionadas con el tema de la geografia animal. Las publicaciones de este subcampo
subvierten las divisiones entre las denominadas ciencias sociales/humanas y ciencias naturales. Sin
embargo, “las ramificaciones metodoldgicas de esta revaluacién son las que han sido sub-exploradas
hasta el momento, a pesar de ser cruciales. Las metodologias han sido el mecanismo mediante el cual
estas divisiones ontoldgicas y epistemoldgicas han sido mantenidas en el pasado. Los métodos tienen
consecuencias ontolégicas, los métodos ‘son politicos’ (N. Taylor, 2012, p. 38).

Buller propone entonces unas geografias animales, en donde se utilicen herramientas
etnograficas para estudiar las relaciones humano-animal, animal-humano. En ellas, una genuina
metodologia debe ir mas alla de las categorizaciones abstractas de lo no-humano, organizado por
especies, poblaciones y territorios, y concentrarse en los animales como “individuos auténomos viviendo

sus vidas entretejidas con los humanos y sus propios ambientes” (N. Taylor, 2012, p. 38).

2.1.2 La etnografia y el sujeto animal

La pregunta por los individuos de otras especies animales como sujetos, es central a la hora de entender
una nueva metodologia. Este es también un asunto contemporaneo de debate, tanto en la misma
definicion de sujeto, como en su asignacién a un individuo de otra especie animal. Bajo esta pregunta,
muchas investigaciones que abordan algin comportamiento de nuestra especie deben tener en cuenta

la individualidad del sujeto como un factor importante de las variables involucradas. Al asumir que otras

especies animales pueden ser sujetos se transgrede un limite disciplinar: “Las ciencias del animal se
transforman en ciencias sociales en el momento que el objeto animal es eliminado, y se observa el
sujeto-animal, y donde la ambigliedad de esta distincidn es problematica” (Lestel, 2014, p. 79). Basados
en trabajos previos de entrenamiento animal, etélogos como Dawkins y primatdlogas como Goodall,

propusieron:
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Un acercamiento basado, primero, en la aceptacién de algun tipo de agencia mental animal, y
segundo, en una observacidén empatica e interpretativa de la manera en la cual esos intercambios
entre humanos y otras especies era practicado y realizado entre sujetos en interaccion que tenian
biografias compartidas...a partir de ahi, las etno-metodologias han sido ampliamente usadas en
las geografias animales y otros campos relacionados de las ciencias sociales (...) En ellas sin
embargo, se debe prestar atencién a ciertos puntos especificos (...) La existencia de
comportamientos y acciones que no siempre son considerados como comportamientos [La
precaucién especial, para evitar](...) lugares comunes que revelen el impacto de interacciones

entre los seres humanos y otras especies realizadas en el pasado?®. (Buller, 2014b, p. 378).

A la hora de hablar de sujeto, individuo, subjetividad en otra especie animal es también
importante abordar la teoria del Umwelt. Enunciada en la primera mitad del siglo XX, expresa que “el
ambiente habitado por un organismo no es solamente su nicho [término que normalmente implica el
lugar fisico en el que se habita], sino un ambiente [un Umwelt] mas grande, no puramente fisico, que se
puede percibir y tiene significado solamente desde la perspectiva del organismo” (Martinelli, 2010, p.
279). Esta teoria fue expresada como un concepto tedrico para la biologia, por el criptosemidtico y

IM

bidlogo tedrico Jakob Von Uexkilll. También puede ser entendido como el “universo subjetivo” (Sharov,
2001, p. 211) de un organismo, o como “el mundo semidtico de los organismos” (Kull, 1998, p. 304). Esto
implica que el Umwelt es el universo de percepciones y abstracciones que puede realizar un individuo de
cualquier especie animal, y que cada sujeto tiene su propio universo. Ahora bien, al utilizar un término
como el de zoo-Etno-grafia, no sélo hay que abordar la pregunta por la individualidad en otras especies

animales, también hay que preguntarse por la cultura mas alla de lo humano.

2.1.3 La cultura en otras especies animales

En esta investigacion tanto lo cultural, como antes se planted con respecto a lo musical, es entendido
como un concepto cuya significacidn y delimitacién ha cambiado ampliamente tanto espacial como
cronoldégicamente. Asi como las definiciones y usos del concepto musica, las del concepto cultura no han
sido neutrales, y en muchos casos han sido -y son actualmente- usados de una manera excluyente. En

varios contextos disciplinarios occidentales que tienen presencia global, dentro del que se encuentra el

29 Entre ellas lo binario y desigual que es la misma expresidn seres humanos y otras especies, sobre todo cuando se
comprende que, entendida en oposicion, en un lado tenemos una especie, y en el otro lado millones de ellas.
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contexto disciplinar musical, el uso y comprension de lo cultural se encuentra casi mayoritariamente
limitado a lo humano, y contrapuesto a lo bioldgico y lo animal.

Este proyecto se apoya en la hipétesis de que algunas expresiones sonoras de individuos de otras
especies animales se pueden entender como comportamientos culturales®. Al respecto, en las Ultimas
décadas, la discusidn por la extension de lo cultural mas alld de lo humano ha sido tema de debate en las

disciplinas bioldgicas:

Si la cultura es la transmisidn social de habitos e informacion, ésta se encuentra ampliamente
extendida en la naturaleza. Puede que los [otros] animales no tengan lenguajes o simbolos; pero
desarrollan nuevas tecnologias, preferencias alimentarias, gestos comunicativos y otros habitos
que los jovenes aprenden de los mayores (o al revés). Como resultado, un grupo puede
comportarse de manera muy diferente a otro, y asi, la cultura ya no puede ser reivindicada como

un dominio exclusivamente humano. (De Waal, 2001, p. 177)

Sin embargo, a pesar de la abundante evidencia, todavia existe oposicion; la idea de
comportamientos culturales en otras especies animales es rechazada en algunos ambitos cientificos,
sefialando que los procesos de aprendizaje de otras especies animales parecen bastante simples
comparados con la transmision cultural humana (De Waal, 2001, p. 177). De todas formas, la
investigacion sobre la transmisidn cultural en otras especies animales es una realidad en la ecologia del
comportamiento (Dugatkin, 2013, p. 165). Ya en el &mbito urbano del mundo globalizado, existe una
gran dificultad para aceptar que otras especies animales tienen comportamientos culturales; puede ser
porque “...nuestra cultura y nuestra religién dominante [en el contexto de la cultura occidental] ha atado
la dignidad y autoestima humana a la separacién y diferenciacion de otros animales”(De Waal, 2001, p.
2). En la etnomusicologia, el académico italiano Marcelo Sorce Keller sefiala que la cultura puede
comprenderse como aquellos comportamientos que no han sido heredados genéticamente y que han
sido aprendidos de la imitacidn e interaccion con otros individuos de la especie (2016, p. 169).

Para el caso particular de esta propuesta, diferentes estudios evidencian que los individuos de
muchas otras especies animales tienen la capacidad del aprendizaje vocal (Fitch, 2006). Esto se ha
estudiado en diferentes experimentos en donde se aislan los individuos de varias especies en su etapa

formativa, y estos no aprenden los cantos de su especie, o los aprenden parcialmente (p. ej. P. Marler,

30 particularmente para esta propuesta las de algunos individuos de las especies Cantorchilus nigricapillus.
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1970; Thorpe, 1958). Especificamente, los pajaros cantores, Oscines, del clado®! Passerine, aprenden sus
cantos imitando los de miembros mayores de su propia especie. Es importante precisar que los
Cantorchilus nigricapillus estudiados, pertenecen a este clado passerine. Ademas, también se ha
descrito, estudiado, y demostrado, que en varias de las especies de pajaros cantores, el aprendizaje
vocal da lugar a unos dialectos de canciones facilmente discernible, que luego actian como tradiciones
culturales locales (P. Marler & Tamura, 1964).

Desde esta perspectiva se puede afirmar que, cuando se estudia el comportamiento vocal de
uno o varios individuos de Cantorchilus nigricapillus, se esta estudiando un contexto cultural -e
individual-, especifico de esa otra especie animal. Esta tesis no busca una comprension global de lo
cultural. Mas bien, procura una aproximacién, desde lugar de enunciacidn contextualizado e incluyente,
que se interroga por /o cultural en unos marcos individuales especificos, que no necesariamente estan
limitados por lo humano. De esta manera, encontramos como los prefijos Zoo y etno tienen una
cuadruple connotacidn en la constitucion del término Zooetnografia:

1) La combinacion de Zoo y Etno en un sdlo término, puede suscitar desde un principio, el
cuestionamiento a la contraposicion y dicotomia de las categorias cultura vs. naturaleza, lo cultural vs. lo
bioldgico, y lo humano vs. lo animal. Esta investigacion se apoya en la comprensién de lo cultural como
un concepto no limitado a lo humano; al mismo tiempo, aboga por unas fronteras dinamicas, flexibles,
tentaculares, hidroldgicas y rizomaticas de la nocién de lo cultural.

2) Desde el término zoo-etno-grafia se reconoce explicitamente que existen origenes genéticos,
ambientales y comportamentales en comun con poblaciones de otras especies animales. Por ejemplo,
este tejido de similitudes -y también de diferencias- me permite afirmar, por un lado, que, aunque no
pertenezco a la cultura japonesa, puedo comportarme en alguna ocasion de una manera similar a la que
se comportaria un japonés, o este japonés se podria comportar en alguna ocasién como yo me
comportaria. Desde ahi también, y desde una metodologia zooetnografica, puedo afirmar, que, aunque
no soy un cucarachero cabecinegro, es posible comportarme como un individuo de esta especie en

algunas ocasiones, y esto se podria explicar desde nuestros origenes en comun.

31 Un clado “(del griego kAadoc [clados], «rama») es como se denomina en la cladistica a cada una de las
ramificaciones que se obtiene después de hacer un Unico corte en el arbol filogenético. Empieza con un antepasado
comun y consta de todas sus descendientes, que forman una Unica rama en el arbol de la vida. El antepasado
comun puede ser un individuo, una poblacion, una especie, no importa si extinto o existente, y asi hasta llegar a un
reino”(«Clado», 2020).
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3) Como se habia planteado con anterioridad al hablar de un antropocentrismo y etnocentrismo
critico, detallando un lugar de enunciacién contextualizado e incluyente3?, una zooetnografia musical
evidencia terminoldgica y metodoldgicamente que cuando se estudia el comportamiento de otra especie
animal, siempre hay un asunto autorreferencial humano que es ademas animal.

4) Una zooetnografia también ilustra y propone el uso de metodologias mixtas -que combinen
criticamente preguntas, herramientas, y perspectivas de las ciencias naturales y sociales para el estudio
de otras especies animales. En el caso particular de una zooetnografia musical, el proceso investigativo
quiere construir, experimentar y ofrecer unos caminos metodoldgicos que no sélo tomen prestadas
estrategias etnograficas previas, sino también herramientas etoldgicas. Esto implica que la medicién
cuantificable de diferentes parametros comportamentales también es bienvenida en una zooetnografia;
aunque propone una mirada critica sobre estos mismos ejercicios cuantitativos que realiza.

5) una zooetnografia aborda el tema de la otredad. Como ya se ha planteado, varios estudios
etoldgicos declaran actualmente que gran cantidad de los comportamientos asociados a lo cultural en
nuestra especie se pueden encontrar —iguales o de otras maneras- en otras especies. Desde ahi se
puede en parte, deconstruir esa otredad tan marcada de lo humano frente a lo no-humano. Sin
embargo, esto también se puede enunciar desde las vivencias personales del investigador. En el caso
particular de esta propuesta, puedo afirmar que también he habitado los territorios en donde realicé
estas investigaciones. Y en ellos he experimentado momentos importantes de mi tejido vital. Como los
cucaracheros, me he comunicado sonoramente con mis pares humanos en estos territorios, y he estado
inmerso en la dindmicas sociales y territoriales inherentes a ellos. Esta otredad se llena de matices si la
observo desde el continuo que soy con lo que me rodea, incluido estos territorios. Esta otredad, es
paraddjicamente pluriversalidad, cuando asumo una perspectiva antropocéntrica y etnocéntrica
contextualizada e incluyente, “enfrentar la diferencia en este sentido no es clasificar la diferencia, sino
imaginarla a fondo como si fuera mi propia experiencia, identificarme con otra persona [en este caso con

otros individuos de otra especie animal] en lugar de [solo] identificarla”. (Mundy, 2018, p. 175).

2.2 Algunas herramientas de la ecologia del comportamiento

En el trabajo de campo realizado también acudi a algunas herramientas metodoldgicas de la ecologia del
comportamiento. En esta disciplina, una pregunta de investigacién puede ser entendida como una breve

declaracion de algo que nos gustaria comprender. En las ciencias sociales una pregunta de investigacion

32 Ver capitulo |, apartado 1.4.4 hacia un lugar de enunciacidn contextualizado e incluyente
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no requiere necesariamente tener una hipoétesis con el potencial de ser comprobable cuantitativamente.
En contraste, en la ecologia del comportamiento en particular, y en las ciencias naturales en general,
estas preguntas después se convierten en hipétesis, entendidas como explicaciones que hacen
predicciones comprobables cuantitativamente. Estas deben tener el potencial de ser replicadas y
confirmadas por otros cientificos.

Esta zooetnografia musical en particular plantea, como una de sus hipdtesis, que es posible
sefialar y cuestionar las problematicas separaciones y dicotomias entre ser humano/naturaleza,
cultura/natura, y sonido/musica desde el disefio y realizacion de una sesion colectiva de improvisacion
musical interespecifica. Esta no es una hipdtesis con el potencial -cuantitativo- de ser replicada y
confirmada por otros cientificos; sin embargo, si se pueden usar herramientas encaminadas a comprobar
la validez de la observacién -como el analisis del discurso del grupo focal posterior a la sesién. En todo
caso, es importante resaltar que, en general, una zooetnografia musical no tiene que estar limitada a un
tipo de hipdtesis especifico; tanto las hipdtesis cuantitativas como cualitativas son bienvenidas.

Ahora bien, en el transito hacia un método zooetnografico musical utilicé entonces tres métodos
gue hacen parte de las prdacticas de la ecologia del comportamiento:

- Los métodos de observacion, a través de los cuales se trata de observar y registrar el
comportamiento de un organismo sin manipular el medio ambiente o el animal (Nordell & Valone,

2014, pp. 28-34).

- Los métodos experimentales, a través de los cuales se trata de cambiar una variable para examinar
cémo este cambio afecta el comportamiento animal.
- Los métodos comparativos, que examinan diferencias y similitudes entre diferentes individuos,

poblaciones o especies para comprender la evolucién de los comportamientos.

A la hora de estudiar los sonidos de otra especie animal, también considero relevante el ejercicio de
realizar una observacién y analisis tanto de lo que se cuantifica, como de la manera en que se cuantifica,
y desde qué punto de vista se cuantifica; en otras palabras, reitero que considero importante partir de
un lugar de enunciacién contextualizado e incluyente, y asumir una mirada critica frente los paradigmas
y marcos conceptuales desde los que se cuantifica.

Esta propuesta también tuvo en cuenta los diferentes tipos de legislaciones y principios guias
gue regulan las investigaciones de la ecologia del comportamiento desde la perspectiva ética. Segun
Nordell y Valon, éstos se pueden agrupar en las tres Rs (2014, p. 24):

- Remplazo: Una pauta ética que fomenta el uso de modelos computacionales, grabaciones, y otros

materiales de investigacion en reemplazo de individuos de otras especies animales reales.
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- Reduccién: Una pauta ética que promueve la limitacién del nimero de individuos de otras especies
animales sujetas a algun tipo de alteraciones en la investigacion.
- Refinamiento: Una directriz ética que implica mejorar los procedimientos y técnicas para

minimizar el dolor y el estrés en los individuos de otras especies animales.

2.3 Algunos métodos de la investigacion artistica

En su texto, “Investigacion artistica en musica. Problemas, métodos, experiencias y modelos” el
investigador mexicano Rubén Lépez-Cano, y la investigadora y artista interdisciplinar chilena Ursula San
Cristébal Opazo, exponen diferentes discusiones y posturas frente a los métodos usados para la
investigacion artistica. Segun ellos la practica musical, al asumir un rol central en la investigacion artistica
en musica, hace que algunas de sus herramientas metodoldgicas no estén contempladas en los métodos
académicos habituales, sean estos documentales, cuantitativos, o cualitativos (2014, p. 124).

Encontramos entonces que el estudio de la misma prdctica musical es uno de estos métodos.
Esta puede generar informacién para la misma investigacién (informadora), puede ser un espacio para la
reflexion (reflexiva), puede tratar de comprobar o probar algo o simplemente experimentar algo
(experimental), y puede cumplir una funcién comunicativa de los resultados de la investigacidn
(vehicular) (2014, pp. 126-131). En el caso particular de esta zooetnografia musical, la practica artistica
tuvo las 4 funciones. En esta investigacidn se generd informacion tanto de la sesidn interespecifica, cdmo
de su montaje y disefio previos. La sesion misma estaba planteada para cuestionar y reflexionar. Era
experimental porque se trataba de explorar cdmo lograr una interaccion sonora interespecifica. Y tiene
el potencial de ser vehicular, porque su registro audiovisual ilustra una parte de los resultados de la
investigacion.

Para los participantes humanos, los cauces metodoldgicos zooetnograficos propuestos quieren
invitar, desde la practica musical a un ejercicio acustemolégico creativo situado en un territorio
especifico. Sugiero que esta metodologia intente des-entrelazar, desbordar, deconstruir las categorias,
conceptos y sentires acusticos de sus participantes humanos, para después hilarlos, canalizarlos,
recrearlos en una perspectiva incluyente multiespecie. Trata de resituar, en el vasto conjunto de lo
sonoro, nuestros sonidos humanos, especialmente los musicales; y en el caso particular de esta
investigacion, los sonidos latinoamericanos experimentales.

Otro método que es usado de una manera particular en la investigacion artistica es la
autoetnografia. Esta se ha establecido como una de las herramientas metodolédgicas fundamentales en

este tipo de investigaciones. En contraste, en otros campos, es una actividad marginal y/o novedosa. Las
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autoetnografias de la investigacion artistica se diferencian de otras prdcticas autorreferenciales de las
ciencias sociales en diversos aspectos. Lopez-Cano y Opazo analizan estas particularidades de las
practicas autoetnograficas de la investigacion artistica. Por ejemplo, incluyen el andlisis de objetos y/o
piezas artisticas -en el caso de esta investigacion musicales-. Asi, abarcan una dimension estética y
artistica, como objeto de reflexion o medio de expresién, “plenamente integrada en esta modalidad de
investigacion y escritura académica” (Lopez-Cano & San Cristébal Opazo, 2014, p. 141 citando a Scribano
y De Sena 2009, p. 8; Ellis, Adams y Bochner 2011, p. 277). Otro elemento de diferenciacién es que la
autoetnografia de la investigacion artistica “no sélo rememora hechos del pasado, sino que registra
minuciosamente acontecimientos presentes desarrollados durante el proceso mismo de la investigacion-
creacion” (Lépez-Cano & San Cristdbal Opazo, 2014, p. 142). Sin embargo, la principal diferencia entre
este tipo de autoetnografia y las otras usadas en las ciencias sociales, es que la autoetnografia de la

investigacion artistica esta centrada en el componente autorreferencial artistico del investigador:

La mayor diferencia entre la practica autoetnografica de la investigacion artistica y la practica
autoetnografica de las ciencias sociales, es que en el campo artistico se centra en el mundo de
sentido que porta el investigador. Es decir, la autoetnografia en investigacion artistica no considera
al investigador exclusivamente como representante de una cultura o fendémeno del que éste forma
parte, sino que se enfoca en él mismo, en sus motivaciones personales, sus impulsos artisticos, sus
deseos y, de manera muy especial, en su propio quehacer. (Lopez-Cano & San Cristébal Opazo,

2014, p. 142)

Este tipo de autoetnografias estan siendo usadas por los artistas contemporaneos para analizar
sus procesos creativos. Sin embargo, es importante comprender que, enmarcado bajo la dptica de la
investigacion artistica, el componente autorreferencial, aunque central, no es el Unico interés de estas
practicas investigativas. La investigacidn artistica, por lo tanto, no “puede ser simplemente definida
como el campo de estudio de los procesos individuales artisticos. Esta abarca toda la complejidad de la
reflexion y practica artistica” (Frisk & Ostersjo, 2013, p. 44).

Esta investigacion utilizdé una autoetnografia informadora, en tanto que los datos y textos
construidos a través de su aplicacién fueron considerados fuente de informacidn de igual importancia a
la que se le dio a otros tipos de documentacidn. “En este caso, el resultado de la investigacién no
necesariamente es igual al de los registros autoetnograficos” (Lopez-Cano & San Cristébal Opazo, 2014,

p. 145). Por ejemplo, los diarios de campo fueron esenciales a la hora de realizar un andlisis sobre las
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impresiones que me causaban algunos cantos; y el resultado de este analisis, descrito mas adelante en
este texto, no ilustra toda la extension de estos diarios.

Por su modo de operacidn, la autoetnografia utilizada en esta investigacion se podria considerar
critica, pues observa criticamente las acciones realizadas para encontrar diversas maneras de superar -0
al menos relatar y analizar- las limitaciones que la enmarcan. Ya de una manera general, esta funcién
critica es fundamental en cualquier método zooetnografico musical en tanto que, en si, es una manera
de sefialar y cuestionar las problematicas separaciones y dicotomias entre ser humano/naturaleza y
cultura/natura.

Esta investigacion también tomo como referentes, experiencias previas de la investigacion
artistica para el disefio del conversatorio posterior a la sesidn de improvisacion musical interespecifica;
especificamente, se analizé la figura de concierto debate (Conservatory of Amsterdam, 2013, p. 8;
Polifonia Research Working Group, 2010, p. 30). Esta figura abre la posibilidad de realizar un
conversatorio posterior con los espectadores y participantes de la sesién, a modo de grupo focal. Aqui
particularmente, se buscaba generar una conversacién sobre los usos contrapuestos de los conceptos en
cuestién; y también se queria indagar sobre las percepciones e impresiones frente a la vivencia de esta
misma sesioén.

Este transito hacia un método zooetnografico musical también toma experiencias previas de la
investigacion artistica, para proponer una reflexion y reconfiguracién de sitios alternativos para el
performance musical; en este caso particular, la interpretaciéon musical en vivo, en los espacios y

territorios donde habita la pareja estudiada de Cantorchilus.

2.4 De las reflexividades en |la etnografia antropoldgica.

Ahora bien, el texto “La etnografia, método de campo y reflexividad”, de la antropdloga argentina

Rosana Guber (2001), detalla las transformaciones y discusiones alrededor de la etnografia como una

herramienta metodoldgica de investigacion en la antropologia. Para el transito metodoldgico de esta

tesis es importante el concepto de las reflexividades de Guber:

Si los datos de campo no vienen de los hechos sino de la relacién entre el investigadory los sujetos
de estudio, podria inferirse que el Unico conocimiento posible estd encerrado en esta relacidn.
Esto es sélo parcialmente cierto. Para que el investigador pueda describir la vida social que estudia
incorporando la perspectiva de sus miembros, es necesario someter a continuo analisis —algunos

dirian "vigilancia"- las tres reflexividades que estan permanentemente en juego en el trabajo de
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campo, la reflexividad del investigador en tanto que miembro de una sociedad o cultura; la
reflexividad del investigador en tanto que investigador, con su perspectiva tedrica, sus
interlocutores académicos, sus habitos disciplinarios y su epistemocentrismo; vy las reflexividades

de la poblacion en estudio. (Guber, 2001, p. 19)

Toda participacion e interaccion etnografica puede facilmente generar una transformacion del
fendmeno social estudiado. La presencia de un investigador es per se un factor que tiene el potencial de
reconfigurar la practica social en cuestion, y esto, lejos de ser inocuo, puede constituirse como una
intrusion. El analisis, documentacion, registro y reflexién de las actividades, comportamientos e ideas de
otros seres son acciones que probablemente intervienen en su tiempo, espacio y experiencias. Cuando
un antropdlogo visita una comunidad humana fuera de su cultura, para estudiar sus modos de vida y sus
ideas, siempre transforma —asi sea de maneras sutiles- esa comunidad. Incluso cuando un antropdlogo
estudia alguna institucion, poblacion, fendmeno dentro de su misma cultura, la actividad de indagary
analizar transfigura de alguna manera las relaciones e interacciones de aquellos a quienes estudia. Los
cauces metodoldgicos propuestos también reconfiguran las actividades de otras especies animales, y por
esto es importante que toda zooetnografia musical preste especial atencion a la afectacién que puede
llegar a generar, y mitigue esta afectacion utilizando las tres R,

Por otro lado, en una zooetnografia musical no sélo hay una reflexividad en tanto que el
investigador/a sea miembro de una sociedad o cultura; también hay una reflexividad en tanto que es
miembro de una especie. Esto esta relacionado con el antropocentrismo critico e incluyente, en donde
no solo es necesario ser critico con las categorias culturales propias, sino que también es importante ser
critico con las categorias de las que se parte por ser un humano. En el método propuesto también es
crucial estar atento a la reflexividad del investigador en tanto que investigador; el didlogo metodoldgico
qgue implica una zooetnografia debe ser critico con sus potenciales y limitaciones interdisciplinares
epistemoldgicas.

Para Guber la definicién de la etnografia implica una mirada triple, en donde el trabajo
etnografico es concebido simultdneamente como un enfoque, un método y un texto. El transito a un
método zooetnografico musical implica un enfoque que trata de comprender e interpretar—en la
medida de los posible-, los diferentes fendmenos que se estudian desde las perspectivas de los sujetos

y/o comunidades mismas, y en este caso particular de sujetos no-humanos. Y de acuerdo a las

33 Ver apartado 3.1 La intrusién.
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reflexividades anteriormente descritas, esta zooetnografia es concebida no sélo como “un recuento
empirico de una comunidad, pueblo y/o cultura [especie], sino que también es una mirada al universo
interpretativo interno de quien la estudia" (Guber, 2001, p. 6). Una zooetnografia es también un método
abierto. Al privilegiar la observacidn, y la observacién participante de otras especies animales, debe estar
todo el tiempo reconfigurandose de acuerdo con lo que la misma indagacién va encontrando.

Una zooetnografia también es un texto que se puede entender como el producto de este
enfoque descriptivo/interpretativo, en donde el método ha estado en constante reelaboracion. El texto
zooetnografico, como producto, tiene entonces el propdsito de establecer un puente cultural, en donde
otros modos de vida puedan llegar a comprenderse, en la medida de lo posible, dentro de las categorias
analiticas de la cultura desde donde parte el investigador. En el caso de que las categorias previas no
necesariamente correspondan a las nuevas estudiadas, el texto debe intentar realizar un acercamiento,
descripcidén y traduccidn que transporte, de la mejor manera posible, estas categorias conceptuales
ajenas al mundo cultural propio. No obstante, en particular en una zooetnografia musical, la mayoria de
categorias ajenas de otras especies animales no se pueden comprender; incluso en muchos casos se
desconoce si acaso existen. En estos casos, el texto etnografico debe entonces identificar, sefalar e
interpretar esta imposibilidad comunicativa, e invitar al reconocimiento de que estas realidades sociales,
culturales, interespecificas ajenas, no pueden ser comprendidas desde ciertas perspectivas. Ahora bien,
es precisamente en esta posible barrera comunicativa textual donde entra la parte musical de una
zooetnografia. Desde una perspectiva amplia, una sesién de improvisacion interespecifica (y/o su
registro audiovisual, y partitura guia) puede considerarse una especie de texto. Todos ellos tienen una
narrativa que tiene el potencial de invitar a escuchar atentamente -como se escucha en ocasiones la
musica- los sonidos de otras especies. Ese es un paso para empezar a comprender otros sonidos, y asi
establecer un puente cultural interespecifico, en donde otros modos de vida puedan eventualmente
llegar a comprenderse en nuestras propias categorias.

En este capitulo expliqué cémo comencé a configurar en qué consiste una metodologia
zooetnografica musical. Se partié de mi experiencia en el trabajo de campo; de las aproximaciones que
nos hablan de enfoques metodoldgicos mixtos entre las ciencias naturales y sociales; de algunas
aproximaciones metodoldgicas de la ecologia del comportamiento; y de la etnografia como un enfoque,
método, y texto, y sus tres reflexividades. En el siguiente capitulo abordaré las particularidades

especificas que surgen cuando se trata de tejer esta propuesta metodoldgica.
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Capitulo llI: particularidades de las zooetnografias musicales multiespecie

En el capitulo anterior analicé diferentes propuestas, enfoques, metodologias, y herramientas que he
encontrado a la hora de realizar un transito hacia una zooetnografia musical multiespecie. Aqui abordaré
ciertas tematicas que surgen en los intentos de establecer comunicaciones musicales interespecificas: 1)
La preocupacidn por la reflexividad que pueden tener estas indagaciones en el bienestar de las otras
especies animales, y como esto se puede parecer y diferenciar de otros estudios etnograficos y
etoldgicos previos. 2) La discusion por la musicalidad de las técnicas de reproduccion de las grabaciones
de las vocalizaciones —llamadas en la ornitologia y etologia- como técnicas de playback interactivas. 3) La
identificacion de paralelismos y divergencias de los puentes comunicantes. En las siguientes secciones

me propongo explorar estas particularidades.

3.1 La Intrusion

Mientras, por un lado, las etnografias se deben preocupar por proteger a los sujetos humanos que
estudian, mediante una atencidn a las tres reflexividades (la social, la disciplinar y la individual); por otro
lado, los métodos de la ecologia del comportamiento, se preocupan por proteger a los individuos de las
especies que estudian utilizando la 3Rs (reemplazo, reduccidn y refinamiento). En una zooetnografia
musical se trata también, de manera inversa, de tener en cuenta las precauciones éticas de las 3rs para
los seres humanos (incluido el investigador), y evitar -en la medida de lo posible- que la reflexividad
social se convierta en una intrusion cuando se trata de otras especies animales. Aqui considero que
existe una intrusién, cuando la investigacion zooetnografica musical afecta negativamente a los sujetos
de estudio.

Una manera de abordar la precaucién por la intrusidn es comenzar por analizar las relaciones
espaciales. A diferencia de las etnografias que estudian comunidades humanas, en el caso especifico de
las aves, no es posible habitar los mismos espacios todo el tiempo. Esto contrasta con algunas
etnografias antropoldgicas, en donde el investigador descansa y se alimenta con las comunidades que
estudia. Como es evidente, los lugares de descanso y alimentacidn no pueden ser compartidas de la
misma manera con los individuos de algunas especies de pajaros. Las diferentes dimensiones del tamario
de los cuerpos configuran de otra manera las relaciones espaciales interespecificas. Los métodos de
locomocidn divergentes, aéreo vs. terrestre, condicionan también una diferencia vital a la hora de
comprender las relaciones espaciales. Adicionalmente, mientras los humanos hemos perdido, en gran
medida, el miedo a la depredacién por parte de otros animales, las interacciones de muchas aves con

algunas otras especies siguen estando mediadas por este temor.
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En esta investigacion en particular, en los territorios de las aves estudiadas, la presencia humana
no es nueva. El lugar seleccionado esta constantemente visitado por nuestra especie. La novedad para
las aves es entonces la interaccién sonora, es decir, el uso de las técnicas de playback interactivas. Esta
interaccion no es como cualquier otra que las aves realizan con otras especies en su territorio. Los
pajaros escuchan sus vocalizaciones reproducidas por un parlante, moduladas, transportadas,
transformadas y fragmentadas. Los individuos involucrados se vieron impactados en sus rutinas, se
movilizaron y acudieron al llamado de sus mismas vocalizaciones. Estos pajaros detuvieron sus
actividades, y establecieron una interaccién sonora con otras supuestas aves, que en realidad se
encontraban en un parlante. Sin duda, ésta no es la interaccién habitual que tienen con otros individuos
de su especie, el parlante estd quieto, no se mueve; nunca ven la otra supuesta ave que canta. Su
realidad estd fragmentada en estos sonidos, y esto suscita un interés, una respuesta del ave, y en
algunos casos, como se pudo observar, comportamientos territoriales de su parte.

Si se quiere realizar un intercambio sonoro interespecifico con técnicas de playback la afectaciéon
es inevitable; sin embargo, no siempre es necesariamente negativa. Existen algunas posturas, en las
ciencias naturales y en las prdacticas de observacién de pajaros, que discuten sobre la intrusidon que
puede implicar esta interaccidn sonora en el bienestar de estos. Pero ¢Cémo se evalla el grado de
intrusidon? ¢Y es ésta necesariamente negativa? Hasta el momento: “Ningun estudio ha probado
conclusivamente qué tanto dafio les hace a los pajaros la reproduccion de sus cantos, algunos resultados
muestran que los machos pierden dominio a los ojos de sus companieras, lo que puede impactar en la
posibilidad de procreacién. Sin embargo, sin mas pruebas del dafio que producen, la ética de utilizar sus
cantos para atraerlos sigue siendo controversial” (Mayntz, 2018). A pesar de esta falta de pruebas
conclusivas, la presente investigacion parte del respeto por el espacio sonoro de las especies estudiadas
(incluidas las humanas también), porque “discutir, confrontar o investigar la vida esta inextricablemente
entrelazado con preocupaciones y practicas éticas en la sociedad moderna” (Mundy, 2018, p. 170). Al
observar cualquier tipo de afectacion negativa en los comportamientos de las aves, se propone reducir a
lo minimo posible algunos factores como la intensidad sonora y la frecuencia de uso de las técnicas de
playback interactivas; y de ser necesario eliminarlos completamente.

También es importante sefialar que, para los contextos de la investigacién etnografica y
etnomusical humana, la fragmentacion de la escucha de los sujetos de estudio, derivada del uso de las
técnicas de playback, no es una situacion completamente nueva. Por ejemplo, en su libro Sound and
Sentiment: Birds, Weeping, Poetics, and Song in Kaluli Expression (2013) el antropdlogo y

etnomusicélogo Steven Feld detalla el proceso de grabacién y edicién de “Voices in the forest”. Este
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album, o como él mismo lo denomina, objeto sonoro, reune las grabaciones que realizé entre 1976-77 y

en 1982 en los momentos que habitd entre los Kaluli de Nueva Guinea:

Los materiales seleccionados se organizaron de acuerdo con varios graficos hechos en el campo.
Estos trazan el patrén y la interaccidon del ser humano diario y los ciclos de sonido naturales, y
tienen los nombres de las fuentes de sonido como también los comentarios de los Kaluli sobre
ellos, anotados en el momento de la grabacién, o durante las sesiones de reproduccion. Estas
selecciones representan el ciclo tipico de lo que suena durante un periodo de veinticuatro horas,
modelado desde un punto vista humano. En otras palabras, la progresién de los sonidos sigue la
progresion de las actividades generales de Kaluli en el pueblo, y los entornos forestales
circundantes. La grabacion intenta presentar la perspectiva auditiva de este espacio-temporal de

un participante. (Feld, 2013, p. 267)

Feld reproduce estas grabaciones en la misma comunidad Kaluli, y esta interaccion es claramente

una intervencion en la cultura que estudia y se configura como una reflexividad. Los Kaluli fueron

expuestos a un sistema de reproduccién de sonido que no era habitual en su entorno. Este sistema

fragmenta, y reconfigura espacial y temporalmente un ambiente sonoro que han escuchado en otros

momentos y lugares. En este ambiente sonoro estdn incluidos sus propios cantos, lamentos y

expresiones sonoras. Desde la perspectiva de la presente propuesta, se podria decir que un investigador

humano realizé una afectacion sonora en esta comunidad humana desde lo que podria llamarse técnicas

de playback interactivas. Sin embargo, esta afectacion, desde una mirada atenta a la reflexividad
etnografica social, no se tienen que considerar necesariamente negativa. ¢Bajo qué parametros se
evalla el grado de intrusién? ¢ Como es diferente el rasero que se utiliza a la hora de estudiar otra
cultura humana, del que se utiliza a la hora de estudiar otra especie? Estas preguntas también son
centrales a la hora de entender un método zooetnografico musical que utiliza técnicas de playback

interactivo.
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3.2 La musicalidad del playback

Una zooetnografia musical es también un intercambio sonoro interespecifico que utiliza las técnicas de
playback en un contexto musical particular. Desde sus diferentes afluentes metodoldgicos?4, una
zooetnografia musical quiere nutrir, interrogar, complementar, configurar y producir un intercambio
sonoro interespecifico. En consecuencia, el resultado de una zooetnografia musical, debe ser, ademas de
un texto académico, un performance musical. Al mismo tiempo, y de una manera paraddjica, una
zooetnografia musical multiespecie parte del universo de los multiples conceptos de lo musical, para
cuestionar y tratar de vaciar, o mejor, renovar esta categoria desde este intercambio sonoro. Por estas
razones puede ser necesario, si se quiere investigar lo musical no-humano, que no se parta desde una
definicion, discusion, o revisidn tedrica exhaustiva de sus connotaciones y su puesta a prueba en
experimentos cuantificables, sino también —y en algunas ocasiones mds bien- de la inmersion individual y
colectiva en la practica y vivencia de lo musical, y en el caso de este trabajo, de la prdctica y vivencia de
la sesion guiada de improvisacién musical colectiva. Una zooetnografia musical quiere interrogar a los
participantes de esta sesidn, incluyéndome como investigador, sobre los conceptos de musica, ser
humano, cultura, naturaleza, desde un disefio y realizacidon que contenga los sonidos en vivo de otras
especies animales.

Como ya se ha mencionado, Nollman y Rothenberg han realizado practicas de musicas
interespecificas. Ellos rechazan el uso de técnicas de playback interactivas. Por un lado, Nollman se
resiste a la posibilidad de usar musica pregrabada cuando intenta establecer comunicaciones
interespecificas musicales con las orcas de este territorio. Argumenta que, aunque un cetaceo podria
perfectamente responder a esta reproduccion de sonidos, la grabacién no podria responder de vuelta.
Por lo general, Nollman se enfrenta a esta tarea con un sistema de sonido para la grabacién y

transmision subacuatica, construido internamente en un bote anclado a 30 m dentro de la bahia. Un solo

interruptor activa un teclado, algunos micréfonos y una guitarra eléctrica conectados a una mezcladora,
a su vez amplificada y dirigida los parlantes subacuaticos.

Ademas, Nollman asume una postura critica con las técnicas de playback usadas por los bidlogos.
En su opinidn, éstas carecen de cualquier sentido estético, y su aproximacion fria y tecnolégica no le
aporta nada vital a las bases comunes que a él le interesa plantear (Nollman, 2008, p. 3). Sus

apreciaciones estan alimentadas por algunas posturas de las ciencias naturales que recomiendan:

34 Los enfoques metodoldgicos mixtos entre las ciencias naturales y sociales; las herramientas autoetnograficas de
la investigacion artistica; las metodologias cuantificables de los estudios de la ecologia del comportamiento; la
etnografia como un enfoque, método, y texto, y sus tres reflexividades.



52 ZOOETNOGRAFIAS MUSICALES MULTIESPECIE CON LOS CUCARACHEROS CABECINEGROS -

Se debe concentrar las transmisiones de sonido a unos pocos tonos puros producidos por un
generador de ondas sinusoidales, monitoreadas en un osciloscopio y tal vez moduladas de acuerdo
con la direccién y distancia entre la vaina (manada de ballenas) y el bote. Sugieren combinar estas
transmisiones controladas con pistas visuales como una linterna que se prende en sincronia con

ciertas notas. (Nollman, 2008, p. 3)

Para el autor, esta “asepsia” investigativa, donde se trata de reducir el nUmero de variables,

inevitablemente reduce las posibilidades musicales que requiere para una interaccion musical.

Por su parte, David Rothenberg ha interactuado con diferentes especies de aves, insectos y
cetaceos. En su texto “Interespecies Improvisation”, concuerda con Nollman en la restriccion del uso del

playback, o simplemente la imitacién de los cantos:

Y por favor no imiten las canciones que escuchan- es demasiado parecido a lo que los cientificos
llaman un experimento de playback, o lo que los observadores de aves denominan “phising”,
reproducir sonidos solo para atraer a los pajaros. Tomenlos seriamente como musicos, toquen

algo que ustedes crean ellos puedan unirse. Hagan que quieran escucharlos. 01/05/2023 4:56:00

En ambos casos, se puede observar la existencia de una preocupacion por la real musicalidad en
la interaccién interespecifica. Sin embargo, en las ultimas décadas la ampliacidn de las posibilidades
tecnoldgicas en el terreno del playback interactivo ha cambiado el panorama. Actualmente, desde las
grabaciones de las mismas vocalizaciones y muchos otros sonidos del ambiente, se pueden disefar
instrumentos virtuales de samplers (muestras); y con estos, es posible reproducir playback interactivo de
una manera flexible, dindmica, y creativa; que tal vez se pueda considerar como musical. La portabilidad
de los dispositivos tecnoldgicos, asi como el disefio modular e interactivo del software musical, permite
realizar interacciones sonoras en el espacio, en donde la respuesta humana puede adaptarse a la
respuesta del pdjaro, y al mismo tiempo, es un juego musical para quien las reproduce. Adicionalmente,
las nuevas metodologias investigativas de las técnicas de playback interactivas ofrecen una puerta para
gue esta experimentacion también contenga preguntas investigativas propias de las ciencias naturales
(King, 2015). El método zooetnografico propuesto es entonces, un método abierto que nace de lo

musical; sin embargo, puede requerir diferentes grados de metodologias cuantitativas (a lo hora de
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abordar el cémo disefiar los espacios de practica musical interespecifica). Es una invitacion a asumir la
interdisciplinariedad, y la transdisciplinariedad desde la musica; pero también quiere suscitar que otras

practicas y disciplinas elaboren sus preguntas desde las posturas criticas que este método propone.

3.3 El problema de los puentes comunicantes

Algunas oposiciones entre los métodos usados por la ecologia de la conducta, y la etnografia se han
construido también desde el lenguaje. El ser humano ha sido caracterizado como el Unico animal
interpretativo, el Gnico con lenguaje proposicional®®, y/o puentes comunicantes. En cambio, las otras
especies animales son entendidas como criaturas sujetas solamente a las necesidades naturales o
bioldgicas (Lestel, 2014, p. 81). Sin embargo, multiples estudios etoldgicos en las ultimas décadas han
reconocido la existencia de diferentes tipos de capacidades interpretativas y simbdlicas en otras
especies, y la pregunta sobre sus capacidades comunicativas es hoy muy relevante (Witzany, 2014). La
comunicacion puede ser definida -desde las perspectivas disciplinares de la zoosemiética- como “el
proceso en el cual un signo es codificado y transmitido de un emisor a receptor” (Martinelli, 2010, p. 1), y
desde las aproximaciones de la biocomunicacion como “la interaccion entre dos agentes vivos mediada
por un repertorio de signos compartidos (...) que son combinados (...) en diversos contextos (...) para
transportar contenido” (Witzany, 2014a, p. vii). Bajo una mirada amplia de la etologia, se sostiene
generalmente que “si la sefial modifica el comportamiento del animal receptor, entonces podemos
inferir que se ha logrado la comunicacién” (Slater, 2001). Sin embargo esta puede ser “una definicion
restringida de la comunicacidn, pues se basa en una respuesta comportamental y por lo tanto excluye la
deteccion pasiva de una seial por parte del emisor” (Catchpole & Slater, 2008, p. 4).

Ahora bien, se podria argumentar que los marcos interpretativos de otra especie, son muy
diferentes a los de la nuestra, y que esto impide establecer puentes comunicantes interespecificos. De
esta manera, las distancias pueden ser insalvables cuando se trata de realizar una zooetnografia musical
multiespecie. No obstante, este tipo de barreras comunicativas son también realidades inherentes a las
interacciones intraespecificas (entre los individuos de una misma especie). Las comunicaciones
interpersonales entre humanos estan llenas de equivocos, suposiciones, conjeturas; y en muchas

ocasiones nuestros marcos interpretativos también son muy diferentes.

35 A grandes rasgos, una comunicacidn proposicional esta conformado por enunciados o proposiciones conectados
por constantes légicas que pueden generar proposiciones mas complejas. En muchos contextos el lenguaje hablado
de los seres humanos es proposicional.
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Ahora bien, las acciones sonoras que se agrupan especificamente bajo el concepto de musica,
podrian ofrecer buenos puentes comunicantes con otras especies animales. En muchos contextos, estas
acciones musicales estan caracterizadas por la existencia de ambigliedades y equivocos en sus
significaciones. Incluso esos equivocos y ambigiliedades pueden ser intencionales, y en algunos casos se
requieren como condiciones inherentes a lo que es considerado musical. Tal vez por estas razones las
acciones musicales puedan ser buenos puentes comunicantes para una interaccion interespecifica. A las
expresiones sonoras, que entendemos culturalmente como musicales, no se les exige de la misma
manera que el lenguaje hablado, una comprension integral de lo que se dice, e incluso en ocasiones, ni
siquiera quien se expresa musicalmente comprende —racionalmente- a cabalidad su mensaje.

Una interaccidn interespecifica sonora, considerada culturalmente como musical, constituye por
principio, una intervencién sobre la ambigliedad y las preguntas sin respuesta. Es una invitacion abierta a
las interrogantes, tanto para los seres humanos como para las otras especies. Es un juego de la
curiosidad, que quiere invitar a los participantes, a que habiten ese terreno - ¢previo o paralelo?, no se
sabe- al lenguaje concreto de las palabras. Al respecto Rothenberg comenta: “el conocimiento empirico
gue uno obtiene al unirse a una musica foranea que apenas se puede entender permite un tipo especial
de comunicacidn entre especies que puede ser dificil de comprender, pero facil de apreciar" (2016).

Consecuentemente, se puede afirmar que, para el estudio de otras culturas humanas, existen
puentes comunicantes mas expeditos. Y aunque las lenguas e incluso las cosmologias sean
extremadamente diferentes, la posibilidad de comunicacién asi esté plagada de equivocos y malos
entendidos, es aceptada —por la gran mayoria de seres humanos- como una realidad. Sin embargo,
cuando se trata de otros animales se convierte en una interrogante ¢Como se puede afirmar que hay una
comunicacion entre otros animales? ¢Entre los seres humanos y otra especie? ¢Qué claridades se
evidenciarian en estas comunicaciones? Si ademds, empezamos a preguntarnos desde lo musical, las
inquietudes se tornan mas problematicas ¢Como se puede afirmar que hay una comunicaciéon musical
entre otros animales?

De todas maneras, es importante senalar que este uso contextualizado del concepto musica, no
es inocente en lo que se refiere a su relacidn al lenguaje hablado. Esta separacién y distincion entre el
lenguaje hablado vs. las acciones musicales también puede dificultar el estudio de las expresiones
sonoras de otras especies. En esta situacidn, el separar el continuo sonoro/musical pueden impedirnos
comprender las expresiones sonoras que ya entendemos como musica. Por ejemplo, en ocasiones se

argumenta que los sonidos de otras especies animales no pueden ser entendidos como tal porque tienen
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una funcionalidad comunicativa similar a la del lenguaje hablado. Sobre esto el musicélogo britanico

Philip Tagg afirma:

Un sistema simbdlico basado en el sonido (el lenguaje [hablado]), es mas adecuado, aunque no
necesariamente dedicado del todo, a la denotacion de objetos e ideas, mientras que el otro (la
musica) es mas cercana, aunque no enteramente, a las asociaciones con el movimiento, la

gestualidad, el tacto y las emociones. (Tagg, 2012, p. 57)

Ahora bien, muchas manifestaciones sonoras humanas no han dejado de ser consideradas como
musicas porque tengan funcionalidades claras mas alla de las denominamos estéticas (marchas militares,
bailes tropicales de cortejo, cantos de pastoreo, etc.). Adicionalmente, “existen muchos paralelismos
entre la musica y el lenguaje a un nivel estructural” (Wallin et al., 2001, p. 8). Lo musical y el lenguaje
discursivo concreto parecen estar intrincadamente relacionados, no sdlo en los seres humanos, sino
también en otras especies. Incluso algunas perspectivas utilizan el término “musilenguaje”. El

|ll

neurocientifico canadiense Steven Brown sefala que el “analisis de la estructura de frases y propiedades

fonoldgicas de expresiones musicales y linglisticas evolucionaron de un ancestro comun, y en ocasiones

o

me refiero a él como la etapa del ‘musilenguaje’” (2001). Desde la etnomusicologia y antropologia,
Steven Feld sefiala que las separaciones entre lenguaje hablado y otras expresiones sonoras no son
esenciales en las concepciones culturales de otras poblaciones humanas no-occidentales; y
particularmente en las de los Bosavi de Papua Nueva Guinea (2013).

En parte, esta investigacidn se trata justamente de esto, de tratar de evidenciar, al estudiar otra
especie animal, que esa relacién metodoldgica etnografica que se establece con otros seres humanos,
puede ser una herramienta de estudio de otras especies, a pesar de las particularidades aqui sefialadas.
En todo caso, cualquier etnografia adquiere sus propias especificidades al tener que adaptarse a las
realidades de la comunidad que estudia. No obstante, todas son autorreferenciales —implicita o
explicitamente-, y todas ellas han sido —en una parte- sobre animales, pues justamente incluyen al
investigador mismo, que sin duda pertenece al conjunto animal. Al mismo tiempo, las herramientas y
marcos tedricos de la etologia y de la ecologia del comportamiento también pueden ayudarnos en el
estudio de lo humano, incluidos aquellos comportamientos que calificamos como culturales.

Propongo entonces el término zooetnografia musical como una invitacién a constatar que las

relaciones entre lo etnografico, lo autoetnografico, y lo etoldgico estan entretejidas, y en este caso
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concreto, a pesar de ser intrincadas conceptual y disciplinarmente, es preciso reconocerlas como un
todo, sin dejar de comprender sus particularidades y limitaciones.

En este terreno, donde se trata de cuestionar la distincion y la separacién con lo demds, tal vez
lo importante es que volvamos a encontrarnos con eso otro que no reconocemos como humano,
tratando de establecer una relacién mas alla de la cadena de produccién y el universo de las
significaciones. Esa parte cambiante e inefable del conjunto de las expresiones sonoras que se
denomina como musicas en algunos contextos, puede construir — en algunas ocasiones- un tipo
particular de relacion sonora. Puede ser que el valor de esta intervencién musical interespecifica es que
nos posibilita habitar y sonar conjuntamente de otras maneras con lo otro que nos rodea. Y el valor de la
zooetnografia musical se deriva justamente de poder estudiar mejores maneras de realizar este
intercambio, y desde alli construir una propuesta practica y tedrica que ilustre todas estas estas
interrogantes que surgen al tratar de comprender los sonidos de otras especies y sus relaciones con

nuestros sonidos.
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Capitulo IV: zooetnografia musical multiespecie - Cucaracheros cabecinegros

En este capitulo abordaré el estudio de caso de una zooetnografia musical multiespecie con los
cucaracheros cabecinegros en la reserva natural del Caiidn de Rio Claro, territorio seleccionado para
desarrollar el trabajo de campo de esta investigacion. La reserva se encuentra al lado de la Autopista
Bogota-Medellin a 5 horas de Bogota en el kildmetro 264, y a 3 horas y media de Medellin en el
kilémetro 152. Esta situada en el piedemonte oriental de la cordillera central de Colombia, en el
departamento de Antioquia. Tiene una extensién de aproximadamente 250 hectareas, y sus terrenos
hacen parte de los municipios de San Francisco y Sonsén. Con una altitud de 350 metros sobre el nivel
del mar, en su territorio se ha registrado una temperatura promedio anual de entre 24 y 28 grados
centigrados, una precipitacién de hasta 3000 mm anuales, y una humedad relativa superior al 80%. En
esta reserva se encuentra uno de los ultimos fragmentos de bosque himedo tropical que anteriormente
cubria toda la region del Magdalena Medio. Este sitio se convierte asi, en un importante refugio de gran
numero de especies animales y vegetales endémicas y en peligro de extincion.

Adicionalmente, el Cafién de Rio Claro hace parte de un corredor karstico3® y se considera un
paraje, no solo de gran interés bioldgico, sino también geoldgico. Este corredor en particular hace parte
de un manto de rocas metamorficas de origen marino y de edad paleozoica, que se conoce como el
Complejo Cajamarca. Este complejo estd situado en las faldas orientales de la cordillera central,
siguiendo la cuenca del rio Magdalena, entre el rio Samana Sur y el rio Samand Norte. Es un paisaje
formado por un afloramiento de marmoles y piedras calizas cristalizadas, y esta caracterizado por la
presencia de colinas de cimas redondeadas, con presencia de grandes cavernas, grutas, cuevas y abrigos
rocosos en algunas de ellas. El reciente descubrimiento de pictogramas y petroglifos en algunos de estos
sitios, también hacen de este paraje una zona de gran interés arqueoldgico (Lépez Bonilla, 2020).

Mi cercania emocional con el espacio, la exuberancia sensorial del lugar, las facilidades logisticas
para la realizacion de la sesion interespecifica, y la presencia de los individuos de la especie en cuestion,
fueron algunos de los factores que tuve en cuenta en la seleccidn de este territorio. Yo tenia
aproximadamente 10 aiios la primera vez que visité Rio Claro, y pude regresar sélo 17 afios después. En
mi memoria quedé el recuerdo de un hermoso rio cristalino. Con la presencia de varios actores armados

como la guerrilla de las Farc, los grupos de Autodefensas del Magdalena medio, y el Cartel de Medellin,

36 Los corredores karsticos son formaciones geoldgicas formados por piedras calizas o dolomitas compuestas por
minerales que son solubles al agua. La caliza es una roca sedimentaria compuesta mayoritariamente por carbonato
de calcio.


https://es.wikipedia.org/wiki/Roca_sedimentaria
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esta region fue durante la década de los noventa un lugar neuralgico del conflicto armado colombiano.
Sélo cuando regresé al sitio en 2009, recordé también que era uno de los rios mas espléndidos que habia
visto: el agua habia labrado un cafién imponente, rodeado de selva himeda, y alli, en su centro, corria
un rio de marmol color esmeralda (Figura 4). Después de esta segunda visita, he regresado innumerables
veces con diferentes propdsitos; aunque siempre, al volver, me sobrecoge de nuevo la belleza de este
territorio. En el 2012 visité la reserva con la intencidn de grabar diferentes sonidos del entorno, y en ese

momento conoci a mi compaiiera.

Figura 4
Foto — Rio Claro color esmeralda — Tatiana Pérez

En esa misma visita me desplacé por el cafidn corriente arriba para grabar El Salto, una caida de
agua que se encuentra en los limites de la reserva. En este lugar pude observar de lejos una de las
canteras de la empresa Argos, de donde extraen piedra caliza para la produccion de cemento. Esta fue la
primera vez que adverti que la reserva era un enclave de conservacidn en un territorio mas extenso y
complejo, en donde convergian diferentes actores con diversos intereses, en muchos casos contrarios
entre si. En visitas posteriores a Rio Claro, recorri los alrededores de la reserva, y conoci de cerca otros
lugares de explotacién minera y de produccion de cemento como las minas y la planta de Argos, las del
Colcementos, y otras minas y plantas de menor tamafio. Las politicas y normativas vigentes en la
administracion de este territorio priorizan la extraccion de este mineral como una actividad de gran
importancia, que aporta de manera directa al PIB nacional. El mercado del cemento en Colombia estd
concentrado en capitales multinacionales de gran poder econémico (Latorre, 2008). La entrega masiva

de titulos mineros, y el licenciamiento de proyectos hidroeléctricos en este corredor karstico, contrasta
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con la declaratoria, por parte las autoridades ambientales, de una figura de proteccién denominada
Distrito Regional de Manejo de Marmoles y Pantagoras (Lépez Bonilla, 2020, p. 34). Por su parte, los
pobladores locales ven en la mineria una oportunidad de empleo formal, y aunque existen voces de
inconformidad, las acciones comunitarias se han concentrado en la preservacion de algunos sitios de
interés recreativo o turistico. En los ultimos afios, los esfuerzos de las organizaciones locales han
promovido un discurso que defiende estos territorios como patrimonios comunitarios. En particular la
organizacion MOVETE, que tiene incidencia en diferentes municipios de la zona, reivindica la defensa del
agua, los modelos de vida campesina, la tenencia tradicional de la tierra, la conservacion de la estructura
del paisaje, y la defensa de sitios de interés ludico, turistico y de patrimonio arqueoldgico. De esta
manera “las comunidades parten de una visién de territorio estructurado como unidad que da sustento
a un ciclo vital, en contraposicion de una estructura juridica que gestiona el patrimonio de manera
atomizada o en campos, y dénde la gestion del patrimonio medio ambiental y cultural dependen de
instancias separadas”(Lépez Bonilla, 2020, p. 36).

Ahora bien, la reserva natural Cafidén de Rio Claro ha sido durante mas de tres décadas un
modelo econdmico y social de conservacion, educacidn y de ecoturismo en la zona. Es asi como la
presencia de grandes y pequefias empresas minero-industriales, las economias campesinas en su
mayoria de vocacion ganadera, el turismo, y los diferentes esfuerzos de conservacion ambiental, se
constituyen como un entramado de tensiones y relaciones, dinamico, complejo y desequilibrado

alrededor del Cafidén del Rio Claro (Figura 5).

Figura 5
Foto - Panordamica del Cafion del Rio Claro - Tatiana Pérez
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4.1 Introduccioén al telar sonoro del Cafién de Rio Claro

El recuento sonoro de esta zooetnografia musical comienza antes del trabajo de campo de esta
investigacion. Los sonidos de Rio Claro han sido referentes desde hace tiempo en mi vida3’. Recuerdo
gue, durante mi primera noche en este lugar, escuché a la selva acompanada por el manto sonoro del
agua. Los sonidos de las ranas, los grillos, las cigarras, y cientos de otros habitantes de este paraje, tejian
un telar sonoro de intrincados patrones y orgdnicas apariciones (Video 1)%.

En posteriores visitas realicé el recorrido de la Caverna de los Guacharos. En el camino hacia esta
esta caverna se encuentra un gran arbol ficus. Esta especie crece como una enredadera sobre otro arbol
y lentamente lo va asfixiando; el arbol huésped muere y se desintegra, dejando un espacio vacio en su

interior.

Video 1
Espectrograma sonidos nocturnos en Rio Claro

En esa visita, el guia que lideraba el grupo golped una raiz de este arbol, y produjo lo que podria ser el

sonido de un cajon de madera de 30 metros de alto (Video 2).

37 De aqui en adelante, las descripciones de los sonidos estaran acompafiadas por su respectivo enlace a un video
(el botdn rojo de YouTube).

38 Desde este enlace también se puede acceder a la lista de reproduccion de todos los videos:
hhttps://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Playlist



https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Playlist
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Telar_nocturno
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Video 2
Espectrograma Ficus (golpe en raiz de drbol hueco)

En ese mismo recorrido recuerdo con sorpresa los penetrantes -y en ocasiones espeluznantes-
sonidos de los guacharos, los Steatornis caripensis (Video 3). Estas son unas aves nocturnas que tienen la
habilidad de navegar con sonidos en su vuelo, es decir que tienen ecolocalizacién. Los guacharos habitan

al interior de estas cavernas y se alimentan de nueces de diferentes tipos de palmas.

Video 3
Espectrograma vocalizaciones de los gudcharos - Steatornis caripensis

En septiembre de 2012 abordé los sonidos de este cafién desde los objetivos del curso
“Introduccion a técnicas, métodos y preguntas de bioacustica”, organizado por el Instituto Humboldt en

Rio Claro. Aunque el curso estaba dirigido a aspirantes provenientes de las ciencias bioldgicas, fui


https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Ficus
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guacharos
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aceptado como un participante que podia proveer una perspectiva interdisciplinar al trabajo del resto
del equipo, que estaba conformado en su mayoria por bidlogos. Después de abordar unos médulos
tedricos, acompafiados por expertos sonidistas, y docentes de las dreas bioldgicas, salimos a diferentes
locaciones y realizamos varios ejercicios para practicar algunas técnicas de grabacién de campo, de uso
del playback, y de reconocimiento de especies. En estos ejercicios reparé en el curioso canto del
Cucarachero Ruisefior, el Microcerculus marginatus, que, aunque habia presenciado varias veces, no
habia entendido toda la extensién de su canto como una unidad. Entre sus silbidos dejaba unas largas
pausas. Escucharlo y comprender que era un solo canto, fue para mi una ensefianza diferente,

multiespecie, de las posibilidades del silencio entre las notas (Video 4).

Video 4
Espectrograma canto del cucarachero ruisefior - Microcerculos marginatus

En otra visita grabé los sonidos de El Salto, la caida de agua que se encuentra corriente arriba en
los limites de la reserva (Video 5). Después, cuando estaba visualizando y escuchando la grabacién que
habia realizado, imaginé que, desde el ruido de los rdpidos de un rio caudaloso, seria posible sintetizar
cualquier musica. Al ser un sonido que tiene energia en todas sus frecuencias, sélo habria que aislar las
alturas, timbres y duraciones que se quieran emular. De una manera poética, y por qué no, también
acustica, se puede decir que en los rapidos de un rio caudaloso estan sonando todas las canciones al

mismo tiempo.
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Video 5
Espectrograma sonido de los rdpidos en el Salto

Gradualmente, visita tras visita, fui reconociendo los hilos asombrosos del telar sonoro del
cafién. Estas experiencias me impulsaron a explorar la creacién musical desde una perspectiva
interespecifica. Fue asi como comencé a organizar diferentes presentaciones musicales en la reserva.
Estas veladas fueron realizadas en el Templo del Tiempo, un abrigo rocoso que se encuentra en la pared
del cafidn, cerca de uno de los hospedajes. En algunas de estas veladas, buscaba establecer una
relacidn cercana con los sonidos del espacio, utilizando técnicas extendidas en los instrumentos
convencionales, pistas y muestras pregrabadas con los mismos sonidos del lugar, instrumentos acusticos
experimentales, y el silencio humano. Sin embargo, en estas presentaciones, los sonidos de /o demds,
parecian seguir estando en un segundo plano para los participantes y espectadores. Asi, surgié en mi, la
inquietud por interactuar en vivo con los sonidos de otra especie; queria hilar mas fino los sonidos

humanos con los otros sonidos.

Figura 6
llustracion - Cucarachero Cabecinegro - Manuela Montoya

39 Un abrigo rocoso es una cueva natural poco profunda, distinguiéndose por ello de las cavernas.
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Para esta investigacidn, mi foco de atencion se concentrd en una especie que habita el cafidon. No
puedo establecer la primera vez que escuché a los cucaracheros cabecinegros (Figura 6). Fue
probablemente en la reserva, en mi primera visita a Rio Claro. Sin embargo, si recuerdo la impresién que
me causaron sus vocalizaciones la primera vez que los grabé. La mayoria de sus sonidos tienen una gran
intensidad sonora; para no distorsionar la grabacién es necesario mantener una ganancia baja en los
micréfonos. Las poblaciones de esta especie habitan las orillas de rios y lagunas en areas boscosas por
debajo de los 1000 m.s.n.m. Estas aves estdn presentes en los territorios de Colombia, Ecuador, Panama,
Nicaragua, y Costa Rica, y se caracterizan por cantar en duetos. Esta Ultima particularidad, mas la
asiduidad y el alto volumen de sus cantos, fueron factores determinantes en la seleccién de esta especie

para la realizacion de la sesion interespecifica.

4.2 El trabajo de campo

El trabajo de campo fue realizado entre agosto y noviembre de 2019 en Rio Claro. En esos meses
estuve realizando dos jornadas de grabacion y observacion diarias, en la mafiana y en la tarde.
Seleccioné principalmente el espacio de la Playa de Marmol. Alli se encuentra una gran piedra de este
mineral en la orilla interna de la curva del rio (Figura 11). Sus dimensiones y formas hacen de este sitio
un lugar de reposo y de entrada a un remanso del rio. Adicionalmente, en las paredes rocosas, aparte de
una vegetacion exuberante, estan construidas cuatro grandes cabafas, que sirven como hospedaje para
un flujo constante de turistas. Estas caracteristicas eran adecuadas, tanto para el estudio de sus
vocalizaciones, como para el disefio y la realizacién de la sesién. Para estas jornadas de grabacion utilicé
una grabadora Zoom H6 con su micréfono MS estéreo en dos canales, y un micréfono parabélico estéreo
Tellinga Pro 8 Stereo MK2.

Como ya mencioné estas riberas donde grabé a los Cantorchilus nigricapillus, también hacen
parte de mi historia de una manera profunda. Aqui conoci a mi esposa, como muy probablemente les
haya sucedido a las parejas de aves que estaba grabando. Es asi como la otredad puede dejar de ser tan

evidente, se llena de matices, y si la observo desde una perspectiva etnocéntrica y antropocéntrica

contextualizada e incluyente, entiendo el continuo/discontinuo que soy con lo que me rodea, incluyendo

estos territorios. De esta manera paso a compartir con esta especie, no sélo unos espacios, sino

posiblemente historias similares.
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Figura 7

Foto - La Playa de Mdrmol - Tatiana Pérez

En estos tres meses de grabaciones tuve una rutina de: reflexiones autoetnograficas; una escucha
holistica, en donde me concentraba en los sonidos de unas aves, pero seguia atento al continuo sonoro;
y sobre todo, practicas de quietud y silencio, y las posturas corporales que eso implica. Todo esto se
relaciona con las técnicas, antes mencionadas, de una escucha profunda desarrolladas por Oliveros

IM

(2005). Estas incluyen el “trabajo corporal, meditaciones sdnicas y actuaciones interactivas, ademas de

escuchar los sonidos de la vida cotidiana, la naturaleza, los propios pensamientos, la imaginacién y los

suefios”(Deep Listening — The Center For Deep Listening, 2021).

4.2.1 El problema de la identificacion, la marcacion y los nombres propios

En un principio, y de acuerdo con lo expuesto acerca de |la etnografia y el sujeto animal, los

cucaracheros cabecinegros de la Playa de Marmol no debian de ser estudiados como una pareja genérica
gue representaba toda una especie. En la metodologia zooetnografica musical aqui propuesta, se trata
mas bien de investigarlos a nivel individual, enfatizando la perspectiva del sujeto. Sin embargo, la tarea
de identificar individuos dentro de la misma especie no fue posible por varios motivos: estos

cucaracheros evitan la mirada humana y se mueven rapidamente a través del denso follaje del lugar.
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Adicionalmente, en su apariencia, no tienen un dimorfismo sexual marcado®, e identificar el sexo, sélo
observdndolos, es realmente dificil. Aun asi, desde un principio, aunque no podia identificarlos
individualmente, fue relativamente sencillo diferenciar cudles eran las vocalizaciones de esta especie. Su
alto volumen, la rapidez en sus duetos*!, y ciertas particularidades en la articulacién de sus sonidos, los
distinguian claramente de otras vocalizaciones y otros sonidos del entorno.

Para tener un mayor rigor, en la ornitologia es habitual atrapar a los individuos estudiados y
marcarlos. En esta zooetnografia musical, no realicé este procedimiento por varios motivos: en primera
instancia, como musico no tengo ni el entrenamiento, ni las herramientas para realizarlo; en segunda
instancia, considero que puede ser contradictorio entenderlos como sujetos sintientes, y al mismo
tiempo, atraparlos en redes y marcarlos con anillos de identificacidn para individualizarlos. Es
comprensible, disciplinarmente, para la rigurosidad cuantitativa que muchos estudios bioldgicos
requieren, que este proceso de marcacién sea obligatorio; sin embargo, aunque esta zooetnografia
musical toma informacion, herramientas, y bases de investigaciones previas de las ciencias naturales, no
estd necesariamente obligada a esta rigurosidad cuantitativa. Por otro lado, seria paradéjico querer
cuestionar la division ser humano/naturaleza, y al mismo tiempo efectuar este procedimiento de
anillado en estas aves. Sélo habria que imaginarse, a modo de ejemplo, lo extrafio, anacrénico y
antiético, que seria encontrar en nuestros dias, investigaciones antropoldgicas que atrapen y marquen
individuos humanos sin su consentimiento. Como ya lo mencioné, en la metodologia zooetnografica
musical aqui propuesta, siempre se debe estar atento para evitar intrusiones en la vida de los sujetos
estudiados, incluso, y paraddjicamente, cuando esto signifique perder la posibilidad de diferenciarlos
individualmente.

Decidi entonces no utilizar nombres propios individuales, en tanto nunca tuve seguridad sobre la
identidad exacta de quién cantaba o veia. Elegi mds bien, utilizar un nombre especifico por pareja o
poblacién de un territorio: en La Playa de Marmol, en el ejercicio de pensarlos como sujetos, los nombré
como los cucaracheros Calizantes, tratando de expresar poéticamente que estos eran los cantantes de

las piedras calizas.

40 El dimorfismo sexual puede ser definido como las diferencias en la fisonomia externa, como forma, coloracién o
tamafio, entre machos y hembras de una misma especie. En ocasiones se puede hablar de dimorfismo refiriéndose
a las diferencias en los comportamientos.

41 Es decir, que alternan sus cantos rapida y sincronizadamente.
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4.2.2 Los Calizantes — estudios previos

Una de mis primeras actividades fue estudiar a los Calizantes al atardecer y al amanecer. Queria
establecer, en esas ventanas de tiempo, de 5:00 a 7:00 a.m. y de 5:00 a 7:00 p.m., cudles eran los picos
de mayor actividad sonora de estas aves. Después de la primera semana, pude reconocer que en esa
época del afio (agosto - noviembre) las vocalizaciones de los Cantorchilus comenzaban usualmente
alrededor de las 5:45 a.m. y dejaban de ser tan recurrentes de las 6:30 a.m. en adelante. Por la tarde,
pude constatar que su mayor actividad comenzaba alrededor de las 4:30 p.m. -antes de las 5:00 p.m.-, y
menguaba para desaparecer por completo después de las 5:30 p.m. Esta informacion era relevante
porque condicionaba mi horario de grabacidn, y también determinaba las ventanas de tiempo en las que
se podria realizar la sesion colectiva de improvisacién musical. En esta etapa de la zooetnografia musical

utilicé los métodos de observacion de la ecologia del comportamiento con el fin de obtener una

informacion que me permitiria disefar los marcos temporales de la sesién.

En las primeras jornadas de grabacion, constaté que, tanto en los coros del amanecer como en
coros del atardecer??, los Calizantes interactian sonoramente entre ellos de una manera vigorosa.
Muchos de sus duetos, tienen una velocidad, precision, y sincronizacion sorprendentes (Video 6). Antes
de comenzar a grabarlos y observarlos, pensaba que iba a ser factible la identificacion de las funciones
de sus vocalizaciones. Sin embargo, en estas primeras jornadas adverti que esta labor era muy dificil. En
primer lugar, como ya lo expresé, era complejo poder verlos, y cuando en efecto lo lograba, su
gestualidad, posicion, y comportamiento no aclaraban la funcidn de su vocalizacién. Adicionalmente, el
numero de vocalizaciones diferentes crecia dia a dia. Tratando de resolver esta problematica encontré la
investigacion de la bidloga estadounidense Rachel N. Levin, que indagaba sobre las funciones de los
cantos de esta especie en los duetos vocales (1996a, 1996b). Levin utilizé laparotomia®® y marcacién para
identificar rigurosamente el sexo de los sujetos estudiados en su investigacidén. Posteriormente, realizd
experimentos de remocién de parejas y de playback.

En sus estudios encontrd que los cucaracheros machos respondian con gran frecuencia a la
reproduccion de los cantos, tanto de las hembras, como de los machos. Sin embargo, los machos que
estaban emparejados respondieron con mas frecuencia a la reproduccion de los cantos de otros machos,

y los machos que no estaban emparejados respondian con mayor frecuencia a la reproduccion de los

42 L os coros del amanecer y del atardecer son unas ventanas de tiempo en la salida y puesta del sol, donde hay una
mayor actividad vocal de las aves y algunos primates.

43 La laparotomia es un procedimiento quirdrgico en el abdomen, en este caso sirve para identificar el sexo de las
aves.
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cantos de las hembras. Estos resultados indican preliminarmente que los machos pueden participar en
duos intra-sexuales -con otros machos- para proteger acusticamente a sus parejas de otros machos

competidores (1996b, p. 1107).

Video 6
Espectrograma de un dueto antifonal de los Cantorchilus

Levin también pudo observar que, sin importar si estdn emparejadas o no, las hembras
responden intensamente a la reproduccién de los cantos de otras hembras. Esto apoya la hipdtesis de la
agresion intra-sexual como una de las funciones de los cantos de las hembras. Esta agresion
probablemente se da en el contexto de una defensa territorial. Los resultados también evidencian que
las hembras comienzan todos los duetos. Es mas, las hembras pueden estar cantando
independientemente de los machos, y por lo tanto Levin afirma que el comportamiento de los machos es
el que produce el dueto (1996b, p. 1107).

En su investigacidon no hay ninguna hipdtesis que explique el aumento en la frecuencia de cantos
en dueto, fendmeno que se observa durante la conformacion de las parejas. Las canciones de las
hembras pueden estar cumpliendo otro tipo de funcidn diferente a la agresion intersexual en estos casos
(1996b, p. 1114). También senala que fue frecuente observar a machos emparejados respondiendo
regularmente a los cantos de una hembra de un territorio vecino; compartiendo el territorio de ella
parte del dia, e incluso, en un caso, construyendo un nido con ella (1996b, p. 1115).

En sintesis, Levin plantea que las dos funciones mds prominentes de los cantos de los

Cantorchilus nigricapillus estan diferenciadas de acuerdo con el sexo. Los machos cantan para la defensa
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de la pareja, y las hembras para la defensa del territorio. Sin embargo, la autora afirma que el tamafio de
la muestra de individuos era pequefia (1996b, p. 1116). Ademads, todavia hay algunos comportamientos -
como el aumento en la frecuencia de los duetos durante la formacidn de parejas- que no se explican con
las hipdtesis de la agresion intra-sexual, bien sea por defensa del territorio, o de la pareja.

Estas conclusiones son interesantes porque nos hablan de una defensa territorial intra-sexual de
las hembras. “La defensa del territorio en las aves ha sido ampliamente estudiada, pero principalmente
en especies de zonas templadas donde los territorios de cria se defienden por un corto periodo en
primavera y verano” (Fedy & Stutchbury, 2005, p. 414). En otras latitudes con estaciones, la defensa
territorial de las hembras es relativamente poco estudiada, porque es mas sutil y por lo tanto mds dificil
de observar (Amundsen, 2000). Los passerines** tropicales ofrecen un oportunidad Unica de hacer
nuevas preguntas sobre el comportamiento territorial, porque en muchas especies ambos sexos cantan,
y la defensa del territorio se lleva a cabo todo el afio (Stutchbury & Morton, 2001).

Desde la perspectiva critica de una zooetnografia, surgen algunas preguntas sobre el caso
especifico de los Cantorchilus nigricapillus. éPor qué se considera como una agresién sonora un canto -
bien sea de defensa territorial o de defensa de la pareja-? En el caso de esta especie, no hay ningun tipo
de estudio hormonal o neurobioldgico que respalde que un canto territorial es necesariamente una
agresion. Si bien “existe una tradicion en la biologia de usar animales especificos como modelos para
estudiar las propiedades basicas generalizables de un sistema” (Nottebohm, 2005, p. 164e), y aunque en
otras especies de aves se ha evidenciado la conexion entre los cantos y la agresividad, esto no implica
necesariamente que asi deba ser para la especie a la que pertenecen los Calizantes.

En todo caso, las conclusiones preliminares de la investigacidn de Levin fueron importantes para
abordar el disefio de la sesidn colectiva de improvisacién musical interespecifica. A partir de ellas, por
ejemplo, pude establecer que probablemente sea la cucarachera cabecinegra de la Playa de Marmoaol,
Calizantica, quien comienza los duos. Desde ahi aislé los comienzos de las grabaciones de esos duos. Y
asi, posteriormente, al utilizarlos en el playback interactivo*®, podria suscitar una mayor probabilidad de
una respuesta; bien sea de Calizantica defendiendo su territorio, o de Calizantico respondiendo al

llamado de su pareja para evitar la respuesta de otros machos competidores.

44 Los passerines son las aves de la orden Passeriformes que incluye mas de la mitad de todas las especies de aves.
Algunas veces se les conoce como pajaros, o pajaros cantores («Passerine», 2022).

4> Considero importante aclarar -y recordar- desde aqui que, en este proyecto, la utilizacion de este playback traté
de estar en sintonia con las 3Rs (reemplazo, reduccién y refinamiento) que sirven de guia en las investigaciones de
la ecologia de la conducta.
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4.2.3 Los Calizantes- clasificando la multiplicidad

En el transcurso de los dos primeros meses del trabajo de campo en la Playa de Marmol, estuve
realizando una clasificacion de los sonidos de los Calizantes. Después de las tomas de campo, cada dia
escuchaba de nuevo las grabaciones y analizaba sus respectivos espectrogramas. Las vocalizaciones de
las aves usualmente se clasifican en cantos o llamados en la biologia, y esta clasificacion es tanto

tradicional como arbitraria:

En general, los “cantos” tienden a ser vocalizaciones largas y complejas, producidas por los
machos en época de cria. Los cantos también parecen ocurrir espontdneamente y a menudo se
producen en periodos largos con un ritmo diurno caracteristico. Pero para estas caracteristicas
hay innumerables excepciones. Especialmente en los trépicos, es comun que las hembras canten
como los machos, y ambos sexos pueden hacerlo durante todo el aifo, aunque la reproduccién
solo ocurre durante un periodo restringido (p. Ej. Langmore 1998). Incluso en las regiones
templadas, el canto puede ocurrir mucho antes de la puesta de los huevos, y también suele haber
un pequeno resurgimiento en otofio. En el caso del petirrojo europeo, por ejemplo, sus cantos se
pueden escuchar en todos los meses del afio, y en el invierno es producido tanto por los machos,

como por las hembras cantando en territorios separados (Lack 1946). (Catchpole & Slater, 2008,

p. 8)

Por otro lado, hay otro tipo de vocalizaciones que son clasificadas como llamados:

Los llamados tienden a ser mas cortos, mas sencillos y son producidos por ambos sexos durante
todo el afio. A diferencia de los cantos, los llamados son menos espontdneos y generalmente
ocurren en contextos particulares que pueden estar relacionados con funciones especificas como
el vuelo, las amenazas, alarmas, etc. Al igual que con el ejemplo del gorrién comun, obviamente
hay areas de superposicién entre la cancidn simple y las llamadas complejas, y muchas
excepciones a los criterios que hemos presentado. Pero en general, los ornitdlogos y etdlogos

reconocen estas distinciones y contindan encontrandolas utiles. (Catchpole & Slater, 2008, p. 8)
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Asimismo, individuos de muchas especies de aves, tiene un conjunto propio de diferentes tipos
de vocalizaciones?*®, denominado repertorio. Cuando existe una interaccion sonora coordinada entre dos
aves, se puede hablar de duetos. Al realizar un analisis en una escala temporal mds pequefia, podemos
encontrar que los cantos, tienes secciones. En la ornitologia estas secciones usualmente se denominan

frases:

Cada una puede consistir en una serie de unidades llamadas silabas. Estas silabas pueden formar
patrones, o ser todas diferentes. También pueden ser muy complejas o simples en su estructura.
Cuando son complejas estan constituidas por bloques mds pequefios denominados elementos o
notas (aunque ésta ultima denominacién es evitada por su connotaciéon musical). (Catchpole &

Slater, 2008, p. 50)

Dadas la dificultadas de encontrar las funciones comportamentales de las vocalizaciones que iba
escuchando y grabando durante el trabajo de campo, mi clasificacién consistié mas bien en identificar si
los sonidos de los Calizantes eran llamados, cantos y/o duetos. Desde este ejercicio también queria
comprender la extension del repertorio de las parejas estudiadas. Ademas, pensando en los futuros
experimentos de playback interactivo, y en la sesidén de improvisacién interespecifica, en esta actividad
también extraia las vocalizaciones de los Calizantes — es decir que limpiaba digitalmente los otros
sonidos del entorno-*’. Para esta labor utilicé el software de reparacion de audio Izotope RX*.

Como lo exprese anteriormente, el nUmero de cantos, llamados, y duetos diferentes crecia dia a
dia. Esto acrecentaba la complejidad de comprender el tamafio del repertorio de esta pareja. Mas aun,
para identificar si un dueto era diferente a otro ya identificado, debia determinar cudles eran los cantos
gue lo componian. Es decir, debia identificar y diferenciar los cantos del macho y de la hembra. Ademas,
las diferentes posibles relaciones temporales que se podian establecer en estos duetos -entre los cantos
de Calizantica y Calizantico-, hacian mas dificil la labor de establecer si un dueto en especifico era nuevo

y diferente a otro ya clasificado.

46 En este texto he procurado utilizar el término vocalizacion para incluir tanto los cantos como los llamados. Sin
embargo, en algunas citas y referencias también he utilizado el término canto para hablar de los dos. Esto obedece
la traduccién del término song del inglés.

47 Este proceso serd abordado en el apartado 4.3.3

48 Enlace a la pagina oficial de Izotope RX.


https://www.izotope.com/en/products/rx.html
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En contraste, desde la perspectiva musical, esta gran variedad de los llamados, cantos y duetos
de los Calizantes era una grata realidad: entre mayor diversidad ofrecieran los Calizantes, mayor riqueza

podria tener la sesién de improvisacién interespecifica (Video 7).

Video 7
Espectrogramas de algunos llamados, cantos y duetos de los Calizantes

Para ejemplificar algunas de las dificultades que surgieron en esta clasificacién, voy a relatar
cémo en un principio tuve una confusion, puesto que le asigné a los Calizantes un canto de otra especie,
la Myiothlypis fulvicauda o Reinita Culiparda. Incluso llegué a considerar que era el canto mds recurrente
de esta pareja de Cantorchilus. Las razones detras de esta confusion fueron multiples: los cantos de la
Reinita Culiparda también tenian una gran intensidad sonora y eran recurrentes. Por otro lado, en el
momento en que los grababa no podia observar cuales aves cantaban. Adicionalmente, los escuchaba -y
veia luego en el espectrograma- como si fueran cantos de un dueto antifonal, y este estaba conformado
con otros cantos que si tenia seguridad eran de los Calizantes (Video 8). Ya en los experimentos de
playback posteriores, que describiré con detalle mas adelante, constaté que estos cantos no eran de los

Cantorchilus nigricapillus.
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Video 8
Espectrograma Reinita Culiparda, Myiothlypis fulvicauda y Calizante

i
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Desde mi formacidon como musico compositor, este ejercicio de clasificacion de las vocalizaciones
de los Calizantes fue una actividad muy interesante y al mismo tiempo desafiante. Para poder aislar,
comparar y clasificar cada una de las vocalizaciones que iba encontrando, debia escucharlas
repetidamente; asi, estuve expuesto a escuchar de una manera reiterativa los sonidos de esta pareja de
Cantorchilus nigricapillus. De cierto modo, me iba familiarizando con estos sonidos de los Calizantes, y
empezaba a comprender -todavia hoy, someramente- algunas de sus caracteristicas. Adverti desde el
principio, que esta actividad de clasificar los sonidos de /o demds, habituales en muchas investigaciones
ornitoldgicas y/o bioacusticas, me obligaban a descentrar mi escucha de aquellas caracteristicas sonoras
mas comunmente estudiadas en el analisis musical académico. Las alturas, la melodia, y la armonia eran
desplazadas, y ahora se trataba de escuchar otros elementos sonoros. Sonidos con alturas no
determinadas y/o pulsaciones de banda ancha, veloces silabas de frecuencias moduladas, es decir
rapidas inflexiones de alturas (rapidos glissandos, portamentos, y/o vibratos).

En lo que respecta a la representacidn grafica de estos sonidos, en su libro “Is birdsong music?
Outback Encounters with an Australian Songbird”, la zoomusicdloga australiana Hollis Taylor defiende la
notacién musical como su herramienta seleccionada para estudiar los cantos de las aves,
particularmente para sus indagaciones sobre el Verdugo Gorjinegro, Cracticus nigrogularis. Taylor
reconoce que no es impecable o ideal para todas las situaciones: “No obstante, la notacién musical es
una poderosa tecnologia, que produce significados, crea conexiones heredadas, y estd en busca de
proyectos, y la cancion del pdjaro carnicero es un proyecto de este tipo. (H. Taylor, 20173, p. 65)

En esta zooetnografia sin embargo, elegi no transcribir las vocalizaciones de los Calizantes a

notacién musical occidental®. Las caracteristicas de sus vocalizaciones son muy complejas de

49 Con excepcién de 4 cantos que transcribi para la partitura (Anexo 1y Figura 11)
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representar en la notacidn estandar, incluso muchas notaciones académicas no-estandarizadas de
musicas experimentales no alcanzarian a representar toda la riqueza sonora que pueden tener los
sonidos de los Calizantes. Adicionalmente, los espectrogramas que estaba estudiando para identificar y
clasificar las vocalizaciones también pueden tener un valor estético por si mismos, y en mi opinién, y
para este zooetnografia en particular, pueden ser una representacién grafica mas adecuada que la
notaciéon musical convencional (Figura 8).

Al final de estos 2 meses, encontré que los Calizantes tenian por lo menos un repertorio de 20
cantos diferentes y 10 tipos de llamados. El nimero de posibilidades combinatorias de sus cantos y

llamados determinaban la multiplicidad y variedad de sus duetos (Tabla 1).

Figura 8
llustracion — Espectrogramas de vocalizaciones de los Calizantes
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Tabla 1

Clasificacion de las vocalizaciones de los Calizantes

10 Llamados de los Calizantes
20 Cantos de los Calizantes
300 aprox. Duetos de los Calizantes

5:45a.m.-7:00 a.m.
Horas de grabacion
4:30 p.m.—6:30 p.m.

Agosto — Octubre - 2018 Fechas de grabacion

Playa de Marmol, Reserva Natural Cafién de Rio Claro Lugar

4.2.4 Los coros del amanecer y el atardecer

Aunque estaba concentrado en los cantos de los Calizantes, desde una perspectiva artistica y
humana/animal fue imposible no prestar atencion a los otros sonidos del lugar, y a la manera en que
coexistian. Ademas, escucharlos y analizarlos era importante para entender el todo acustico en donde

aparecen las vocalizaciones de los Calizantes.

Video 9
Espectrograma del coro del amanecer en la Playa de Mdrmol

En las tardes de la temporada seca, complementando el ruido gris del rio, aparece el bloque
sonoro de los grillos. Sobre este manto sonoro, se escuchan diversas vocalizaciones de las aves; algunas

sutiles y/o lejanas; otras, como las de los Calizantes, imponentes y cercanas; y otras, con patrones
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repetitivos y cortos. Ya después de las 5:15 p.m., surgen diferentes tipos de sonidos de cigarras, que

usualmente comienzan a cantar cuando la actividad sonora de las aves esta menguando (Video 10).

Video 10
Espectrograma del coro del Atardecer en la Playa de Mdrmol

4.2.5 Los experimentos de playback

En la mitad de octubre y comienzos de noviembre de 2019, y con el material sonoro que habia
recopilado en los meses anteriores, comencé a utilizar técnicas de playback interactivo en instancias
experimentales. Desde una mirada general de la ecologia del comportamiento, en este ultimo mes del
trabajo de campo en Rio Claro, pasé de manejar los métodos de observacion - en los dos primeros
meses-, a usar métodos experimentales y comparativos.

Disefié la primera etapa de los experimentos de playback con un énfasis cuantitativo inspirado
en metodologias bioacusticas. Sin embargo, es importante precisar aqui, que las herramientas analiticas
gue utilicé para cuantificar venian principalmente de las disciplinas musicales. Las identificaciones,
comparaciones y clasificaciones de los llamados, cantos y duetos, se realizaron analizando las alturas,
duraciones, dindmicas, patrones ritmicos, caracteristicas timbricas, etc*°. éstas son practicas
habitualmente usadas en el analisis musical. En comparacion, las investigaciones bioacusticas miden la
frecuencia, la frecuencia pico, el contorno de frecuencia, la duracion, la duracion promedio, la amplitud,

la amplitud promedio, entre muchos otros parametros®..

50 También se analizaron espectrogramas; sin embargo, esta practica no la incluyo en esta lista por ser una técnica
relativamente poco usada en el analisis musical.

51 Aunque algunos de estos parametros bioacusticos corresponden con algunos de los musicales, en las disciplinas
bioldgicas, la replicabilidad mesurable y cuantitativa es esencial. En el analisis musical hay un gran espacio para
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Para estos experimentos decidi utilizar las metodologias analiticas propias de mi formacion
profesional como musico compositor. Esto era conveniente porque estoy familiarizado con este tipo de
analisis; sin embargo, puede ser negativo a la hora de realizar intercambios interdisciplinares, sobre todo
con las ciencias naturales. Ahora bien, los cauces zooetnograficos musicales multiespecie propuestos en
esta tesis, no rechazan los analisis bioacusticos en las instancias de experimentacién con el playback. Una
zooetnografia musical no se tiene que limitar necesariamente a las practicas analiticas musicales. En
estos cauces, las hibridaciones, remplazos, paralelismos, mutaciones, entrelazamientos, y
desembocaduras metodolégicas son necesariamente bienvenidas.

Por otro lado, es habitual encontrar que algunas aves pierden el interés en responder después de
algunas cuantas sesiones de playback. Estas se habittian y/o reconocen que la fuente sonora es un
parlante -no otra ave-. Con el propdsito de evitar que esta situacion se presentara mds adelante en la
sesion colectiva de improvisacion musical interespecifica prevista, realicé estos experimentos en otro
territorio y con otro par de individuos diferentes a los Calizantes de la Playa de Marmol. Ademas, ésto
también era una oportunidad de abordar comparativamente los repertorios de dos parejas de esta
especie. Seleccioné entonces la antigua zona de acampar que se encuentra cerca de la desembocadura
de la quebrada la Mulata dentro de la misma reserva. Alli el terreno es plano, y aunque esta totalmente
arborizado, la vegetacion del suelo se poda regularmente para el transito. Ademads, ya habia escuchado
alli vocalizaciones de los Cantorchilus nigricapillus. De aqui en adelante llamaré Mulatillos a la pareja con
la que comencé a realizar estos experimentos de playback junto a la quebrada la Mulata.

En estos utilicé un parlante bluetooth Harman Kardon Onyx Mini (16 W RMS) conectado a un
Macbook pro. Utilicé el software Kontakt 5, como un plug-in, del DAW Ableton Live X, también usé un
controlador M.1.D.I. Akai APCkey25. De esta manera podia reproducir las vocalizaciones de diferentes
modos: interpretando un instrumento de sampler (en el Kontakt), una pista M.I.D.I. preconfigurada, o un
clip de audio (directamente en el Ableton). Para estas jornadas también utilicé la grabadora Zoom H6
con su micréfono MS estéreo en dos canales, y un micréfono parabdlico estéreo Tellinga Pro 8 Stereo
MK2. Ubiqué el parlante a unos 30 m de la orilla del rio, y a unos 60 m de la carretera interna de la
reserva. Me senté con el computador, el controlador, la grabadora y el micréfono parabdélica a 10 m del

parlante.

diferentes interpretaciones subjetivas e intersubjetivas. Por otro lado, muchos de los pardmetros usados en las
disciplinas bioldgicas miden caracteristicas acusticas especificas que habitualmente no se tienen en cuenta en las
disciplinas musicales (p.ej. la amplitud promedio).
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Decidi realizar los experimentos de 4:30 a 6:00 p.m. Después del coro del amanecer (5:45 a.m.-
6:30 a.m.), estos eran los momentos de mayor actividad sonora. También era el horario mas viable,
comparado con la madrugada, para la futura realizacidn de la sesién colectiva de improvisacion musical
interespecifica.

Cémo lo mencioné anteriormente, después de 2 meses de grabacién y de observacion no-
participante, habia constatado las dificultades para identificar a los individuos de la Playa de Marmol.
También habia reconocido los obstdculos para estudiar los comportamientos asociados a sus
vocalizaciones. Por estas razones, decidi concentrar el alcance de estos experimentos a indagar acerca
de las cuestiones que consideré mds relevantes para el disefio de la futura sesidn colectiva de

improvisacion musical interespecifica (Tabla 2).

Tabla 2

Experimentos de playback

Jornadas Hipotesis

ler experimento - Las vocalizaciones mds frecuentes de los Calizantes, suscitan respuestas

2
sistematicas y especificas.
2 Descanso.
2do experimento - Alguna otra vocalizacion, de todas las que habia clasificado y aislado de
2 los Calizantes (diferente a las del ler experimento) suscitan una respuesta sistematica y
especifica.
2 Descanso y preparacion de los materiales.
3er experimento - Alguna de las vocalizaciones de los Mulatillos, al ser mas reconocibles y
2
familiares, podian suscitar una respuesta sistematica y especifica.
2 Descanso.
4to experimento - Las respuestas que se sincronizaban con el playback de un canto en
2 especifico, a pesar de no ser sistematicas, podian en efecto ser mayoritarias en un intervalo
de tiempo, en este caso de una hora.
2 Descanso.
5to experimento - La reproduccién de los comienzos de los duos que habia grabado, tanto
2 de los Mulatillos, como de los Calizantes, podian suscitar una mayor probabilidad de

respuesta.
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6to experimento - Cambiar levemente la altura (frecuencia) de la reproduccidn de algunas

vocalizaciones no genera alteracion en la respuesta de las aves.
8 Descanso y preparacion de los materiales.

Experimentos cualitativos, se trataba de encontrar materiales musicales para acompanar e
4 interactuar con los cantos de las aves. Estos debian estar relacionados con los cantos, y

debia poder ser reconocidos en un contexto especifico como musicales.

30 Total de dias

Para los primeros experimentos, parti de la hipdtesis de que las vocalizaciones mas frecuentes
de los Calizantes suscitaban respuestas vocales sistematicas y especificas. Ya desde la grabacion y
clasificacidn de los meses previos habia identificado un canto y un llamado>? como las vocalizaciones mas
habituales. Al reproducir el canto que habia clasificado como el mas frecuente de los Calizantes, constaté
gue éste era en realidad de la reinita culiparda (Myiothlypis fulvicauda): un individuo de esa especie se
acerco al parlante y respondié con el mismo canto. Descartando este canto, pasé a al lamado. Lo
reproduje 5 veces con pausas de entre 6 y 8 s aproximadamente, después me detenia un minuto y volvia
a comenzar (Video 11). En este caso, dos individuos de la especie Cantorchilus nigricapillus se posaron
en diferentes ramas de los alrededores, revolotearon, e incluso aterrizaron a centimetros del parlante.
Pude observarlos directamente de una manera que no habia sido posible en los dos meses anteriores. En
general, la respuesta de los Mulatillos a este llamado era muy intensa, hasta el punto en que, como ya lo

expresé, se exponian a la mirada directa del humano.

Video 11
Espectrograma de un fragmento del 1ler experimento de playback

52 Era mas bien una multiplicidad de leves variaciones de llamados, que se podian agrupar en un tipo de llamado.
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Después de estas sesiones, analicé las grabaciones y pude identificar diversas vocalizaciones de
los Mulatillos. Comparandolas con las de los Calizantes, encontré algunas iguales, otras similares, y otras
muy diferentes. También encontré, descartando la hipdtesis, que las vocalizaciones mas frecuentes de
los Calizantes, no suscitaban respuestas vocales especificas y sistematicas.

De aqui en adelante, decidi instaurar un descanso de dos dias después de las dos jornadas de
experimentacion, obedeciendo asi al principio guia del Refinamiento, que como ya se habia
mencionado, implica mejorar los procedimientos y técnicas para minimizar el dolor y el estrés en los
individuos de otras especies animales.

Para el segundo experimento queria comprobar si habia una respuesta sistematica y especifica
frente alguna otra vocalizacién de todas las que habia clasificado y aislado de los Calizantes. Realicé
entonces un barrido general de todos los cantos y los lamados que habia grabado y clasificado en los
meses previos. En estas dos jornadas, reproducia una vocalizacidn (un canto o un llamado), y luego
realizaba una pausa, para después reproducir otra, y asi hasta realizar un barrido (Video 12). Me
preguntaba si habia una respuesta especifica -marcadamente diferente- frente a uno o varios cantos en
particular. Realicé este barrido en dos jornadas. Aqui también los Mulatillos se posaron en diferentes
ramas de los alrededores, revolotearon, e incluso aterrizaron a centimetros del parlante. Como en los

primeros experimentos, los Mulatillos también respondieron activamente con sus vocalizaciones.

Video
Espectrograma de un fragmento del 2do experimento de playback


https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_1er_Experimento_playback

e Capitulo IV: zooetnografia musical multiespecie - Cucaracheros cabecinegros 81

El primer dia noté que algunas vocalizaciones del playback parecian no suscitar respuesta. Sin
embargo, al repetir el experimento y analizar las grabaciones, me di cuenta de que esta falta de
respuesta parecia ser incidental. Podria corresponder, mas bien, a las temporalidades usuales de su
actividad vocal, en donde hay un silencio considerable -entre 30 s y 1 min- después de cada breve
vocalizaciéon (que pueden ser de 10 s en promedio). En esta instancia, y descartando la segunda
hipétesis, no encontré que existiera una respuesta sistematica y especifica frente alguna otra
vocalizacion de los Calizantes.

Después de estas cuatro jornadas de playback interactivo, analicé las grabaciones, y aislé las
vocalizaciones exclusivas de los Mulatillos (aquellas diferentes a las de los Calizantes). Queria retomar los
experimentos de playback interactivo reproduciendo estas vocalizaciones. En este caso, parti de la
hipétesis que alguna de estas vocalizaciones, al ser propia, era mas reconocible y familiar, y podia
suscitar una respuesta sistematica y especifica. Realicé entonces un barrido general, de todas las
vocalizaciones exclusivas de los Mulatillos que habia aislado. Reproducia una, y luego realizaba una
pausa, para después reproducir otra, y asi hasta reproducirlos todas. En este caso, como no eran tantas
vocalizaciones, repeti el ciclo varias veces. Como en todas las otras jornadas, los Mulatillos respondieron
activamente, tanto con sus movimientos, como con sus respuestas vocales. En todo caso, descarté la
hipétesis; el playback de las vocalizaciones de los Mulatillos -que habia grabado en las jornadas
anteriores-, no suscitaba una respuesta sistematica y especifica.

En este punto, sin embargo, encontré que frente a un playback de un dueto en especifico que
habia grabado, el Mulatillo o la Mulatilla, no lo sé, respondié individualmente sincronizandose. Ademas,
era una respuesta enérgica y de gran intensidad sonora. Y aunque no era inequivocamente sistematica,
es decir, que en algunas ocasiones lo reproducia y no habia respuesta, estas parecian ser las

interacciones mds predecibles que habia escuchado hasta el momento.
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Al retomar los experimentos, parti de la hipdtesis de que las respuestas que se sincronizaban con
el playback de este dueto especifico, a pesar de no ser sistematicas, podian ser mayoritarias en un
intervalo de tiempo, en este caso de una hora. Es decir, que de todas las veces que se reproducia ese
canto, habia mas ocasiones en donde alguno de los dos Mulatillos respondia sincronizado, que ocasiones
en donde ninguno respondia. De esta manera reproduje 30 veces en una hora el dueto en especifico.
Cémo en todas las otras jornadas, los Mulatillos respondieron activamente, tanto con sus movimientos
como con sus respuestas. Posteriormente pude determinar que en las dos jornadas en las que realicé
este experimento no eran mayoritarias estas respuestas.

Después de otro descanso de dos dias, retomé las jornadas de experimentacién. En este punto
gueria corroborar si la reproduccién de los comienzos de los dios que habia grabado, tanto de los
Mulatillos, como de los Calizantes, podian suscitar una mayor probabilidad de respuesta. Esta hipotesis
se derivaba de algunas conclusiones de los estudios -ya mencionados- de Levin, que indagaba sobre las
funciones de los cantos de esta especie en los duetos vocales (1996a, 1996b)°3. Tal vez al reproducir
solamente los comienzos de los duos que habia grabado, tanto en la Playa de Marmol como en el
antiguo camping de la Mulata, encontraria una respuesta de las hembras defendiendo su territorio, o de
los machos defendiendo su pareja. Durante la primera jornada reproduje estos comienzos con pausas de
1 min durante ciclos de 10 min, luego me silenciaba por 5 min y volvia a comenzar. En esta ocasion,
como en todas las otras jornadas, los Mulatillos respondieron activamente, tanto con sus movimientos,
como con sus respuestas vocales. Posteriormente pude determinar que no parecia haber mayor
probabilidad de respuestas.

En la segunda jornada, me pregunte si cambiar levemente la altura (frecuencia) de la
reproduccion de algunas vocalizaciones genera o no, alteracion en la respuesta de las aves. Reproduje
entonces varios cantos que tenian alturas determinadas cambidndolas en un rango de quinta ascendente
y quinta descendente. En efecto, encontré que esto parecia no generar alteracion en la respuesta de las
aves.

Hasta el momento, y en general, esta busqueda por respuestas sistematicas, especificas, o
controlables, obedecia a la necesidad de encontrar certezas sonoras. Desde estas queria construir

estructuras musicales para la futura sesién colectiva de improvisacion interespecifica. Creia necesario

53 Como ya lo mencioné, en estos estudios se plantea que las dos funciones mas prominentes de los cantos de los
Cantorchilus nigricapillus estdn diferenciadas de acuerdo al sexo. Los machos cantan para la defensa de la pareja, y
las hembras para la defensa del territorio.
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poder controlar -hasta cierto punto- los momentos en que las aves cantaban y las vocalizaciones que
utilizaban en la futura sesion musical interespecifica. Pensaba que de esta manera podia evidenciar
inequivocamente un didlogo estético/musical. También creia que de este modo iba a ser mas sencillo
entrelazar los materiales musicales humanos con las vocalizaciones de los cucaracheros.

Por consiguiente, partiendo de la dificultad de encontrar estas certezas en los experimentos de
playback previos, decidi asumir un enfoque diferente. Ya no trataria de encontrar respuestas
sistematicas y especificas, ni de descifrar, traducir, y comprender un cédigo sonoro ajeno a nuestra
especie. También habia dejado atras la intencion de indagar sobre los comportamientos asociados a las
vocalizaciones. En las siguientes jornadas de experimentacion, debia tratar de encontrar maneras de
adaptar y conectar los materiales sonoros humanos, en este caso musicales, a las caracteristicas de las
vocalizaciones de los cucaracheros, teniendo en cuenta su infeterminacién como un factor primordial.

Esto implicaba aceptar la incertidumbre de cudles serian las vocalizaciones que iban a cantary
cudndo las iban a cantar. Tanto las de los Mulatillos en el caso de estos experimentos, como las de los
Calizantes para la futura sesion colectiva de improvisacidon musical interespecifica, se constituian asi,
como senales de direccién sonora. El silencio y la escucha iban a ser cruciales a la hora de disefiar e
interpretar la sesién de improvisacion. Ya no se trataba de controlar las vocalizaciones de las aves, se
trataba mas bien de escuchar en silencio y con atencion para intentar responderles sonoramente (y no
siempre). De esta manera, en esta Ultima etapa de los experimentos de playback, quise encontrar como
los sonidos de los Mulatillos en vivo podian ser respondidos y/o acompafiados por unos materiales
humanos relacionados con las vocalizaciones. Ademas, estos materiales también debian poder
entenderse, en los contextos especificos humanos, como materiales musicales.

Es importante recordar, que en el marco de esta investigacion, las musicas interespecificas son
entendidas como los intentos por establecer comunicaciones sonoras estético/musicales con otras
especies animales. Y en todos estos experimentos, estos intentos ofrecian pocas certezas comunicativas.
Existia, sin embargo, una claridad, y era que el playback suscitaba una respuesta activa, enérgicay
constante de los Mulatillos. {Puede esto comprenderse ya como un acto comunicativo? Como lo
mencioné, desde algunas perspectivas etoldgicas, si la sefial modifica el comportamiento del animal
receptor, entonces podemos inferir que se ha logrado la comunicacién (Slater, 2001).

Ahora bien, estas respuestas activas, junto con el cambio del comportamiento que las
acompafiaba, también podian leerse desde otra dptica. Y es que era evidente que el playback les
afectaba. Y aunque no habia certeza sobre el grado de estrés en esta afectacion, era necesario tomar

una decision ética al respecto.
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Todas estas consideraciones fueron tenidas en cuenta en el disefio y puesta en practica de los
siguientes experimentos. La idea era limitar a un minimo la reproduccion del playback; de ser necesario,
éste solo se usaria para atraerlos a cantar al principio de las jornadas. También analicé previamente las
grabaciones de algunas vocalizaciones para encontrar cémo imitarlas, y preparé instrumentos virtuales
gue reproducian y modulaban otros sonidos del entorno. Para esto ultimo, utilicé grabaciones de los
sonidos del rio, los grillos, las cigarras, y de otras aves.

Fue asi como ocho dias después retomé los experimentos. Como ya lo mencioné, se trataba de
encontrar diferentes materiales musicales que pudieran acompafiar e interactuar con los cantos de las
aves, en este caso con los Mulatillos. Y el contexto bajo el cual evaluaba esa musicalidad eran en este
caso mi imaginario musical. De esta manera, estas indagaciones ya no tenian un énfasis cuantitativo;
eran cualitativas, y mucho mas subjetivas.

En la primera jornada no hubo necesidad de Ilamar a los pajaros a cantar. Después de escuchar la
primera vocalizacién, comencé a improvisar usando el controlador M.1.D.I. para interpretar un
instrumento virtual que sampleaba un canto de cigarras con altura definida. Este era mi instrumento
melddico/armédnico. También habia preparado unos clips de audio con las sonoridades de algunos
anfibios con patrones ritmicos. El ambiente sonoro que logré era muy lento, tranquilo y distendido; sin
cambios repentinos. Era un obstinato®* pausado, sobre el cual se destacaban las vocalizaciones de las
aves en vivo a gran volumen. Este contraste era interesante, porque invitaba a la escucha de los sonidos
de las aves; sin embargo, me faltaba que la relacién sonora con las caracteristicas de los cantos en vivo
fuera mas directa.

En la segunda jornada reproduje dos cantos de los Calizantes para llamar a los Mulatillos. Utilicé
las mismas sonoridades del dia anterior, y le sumé un efecto del sonido del rio que se mezclaba con el
sonido en vivo de la corriente. En esta ocasién no interpreté una textura continua sobre la cual las
vocalizaciones de los Mulatillos se destacaran; esperaba en silencio cada vocalizacién e inmediatamente
después intervenia. En esta ocasidn, la relacion de pregunta respuesta era evidente, y eso permitia
percibir una mayor integracién sonora; aun asi, todavia sentia que era posible entrelazar ain mas los
cantos de los Mulatillos con mis sonidos. Adicionalmente, dado que no estaba utilizando playback, la
frecuencia de las vocalizaciones de las Cantorchilus dejaba unos largos espacios sin sus sonidos y los

mios. Aunque el paisaje sonoro que quedaba en esas pausas seguia siendo muy interesante para mi,

54 Un obstinato es un gesto musical que se repite.
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temia que en el transcurso de estos espacios de tiempo se perdiera la atencidn de los otros participantes
humanos en la futura sesién musical interespecifica.

En la tercera jornada de esta parte de los experimentos, decidi intercalar las dos estrategias
anteriores. En algunos momentos, y con las mismas sonoridades de antes, realizaba gestos largos, con
obstinatos y pedales, y en otros me silenciaba y esperaba a que cantaran los Mulatillos para
responderles. Esta estrategia combinada funcionaba mejor para atraer la atencién de la escucha humana
porgue los sonidos humanos eran mas frecuentes; al mismo tiempo, las pausas, los silencios y las
respuestas permitian evidenciar una relacion entre las vocalizaciones de las aves y los sonidos humanos.

Aunque sentia haber logrado un buen balance entre un entrelazamiento sonoro evidente, y una
musicalidad en algunos contextos humanos, aun no habia logrado integrar las sonoridades acusticas
instrumentales. Y es que la futura sesion de improvisacion musical interespecifica era un ejercicio
colectivo, donde no sélo participaria yo como intérprete electrdnico, sino que también estarian otros
musicos con sus instrumentos acusticos. En consecuencia, para la cuarta y ultima jornada sumé a las
sonoridades y estrategias anteriores la utilizacidn de un clip M.L.D.l que interpretaba una flauta. Los
motivos de estos clips eran aproximaciones instrumentales a las alturas y los ritmos de algunas
vocalizaciones. También interpreté en vivo, con el controlador M.1.D.I, un piano virtual, mediante el cual
trataba de imitar las vocalizaciones en vivo que iba escuchando. En esta jornada senti profundamente
una experiencia acustemoldgica; al intentar diluir las fronteras de lo hecho (mis sonidos) y lo dado (los
sonidos del entorno, incluido los de los Mulatillos), escuchaba intensamente, que todos los actores
éramos cauces hidroldgicos sonando.

Fue asi, en estas Ultimas 4 jornadas experimentales, que empecé a encontrar algunos principios
guias para realizar el disefio de la sesidn colectiva musical interespecifica (en el marco de esta
zooetnografia musical multiespecie en particular):

- La escucha atenta, y el silencio humano -en ocasiones prolongado-, son los puntos de partida
en una sesion de improvisacion musical interespecifica. Son esenciales para lograr que una sesién de
improvisacion musical interespecifica vaya mas alla de lo humano. - En el juego entre lo musical y la
interaccion interspecifica debe existir un equilibrio. Se trata también de intentar que los musicos

humanos se silencien y escuchen el entorno con atencion, con el fin de poder experimentar todos los
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sonidos de lo demds, y de buscar como los sonidos humanos pueden entrelazarse equilibradamente con
estos entornos. Esto es similar a las practicas caracteristicas de la escucha profunda®.

- Es preciso realizar varias grabaciones previas de los sonidos del territorio a unas horas
especificas. Se sugiere escuchar, analizar y estudiar estas grabaciones para también encontrar alli
maneras de interactuar con las especies seleccionadas y los otros sonidos del entorno. De manera similar
a la composicién con paisajes sonoros, el conocimiento de parte del compositor del contexto ambiental y
sicoldgico del material del paisaje sonoro, permite influenciar la forma de la composicién en todos los
niveles, hasta que en ultima instancia la composicion sea inseparable de algunos o todos los aspectos de
la realidad de donde proviene; (1996, p. 63).

- Se invita a seleccionar una especie para intentar realizar la interaccidén sonora interespecifica.
Sin embargo, no sélo se trata de escuchar -e interactuar- con ciertos sonidos de una especie. Una
zooetnografia musical invita también a prestar atencion a todos los otros sonidos del entorno, y a los
otros musicos en escena (tanto auditiva como visualmente). Es recomendable, debido a la variedad
sonoray con el fin de jugar con las fronteras de lo hecho y lo dado, utilizar varias sonoridades del
entorno, no sélo las vocalizaciones de las aves especificas.

- De manera similar a la escucha profunda, tanto en la sesién, como en la preparacién de la
misma, se recomienda percibir el todo del continuo sonoro, y si “la atencién se enfoca en un sonido,
seguir ese sonido hasta su final, regresando a la totalidad del continuo espacio” (Oliveros, 2005, p. 7)

- Se invita a que muchos de los motivos, y temas musicales humanos se relacionen sonoramente
con los sonidos de la(s) especie(s) seleccionadas, o con los sonidos del entorno. Se pueden usar los
patrones ritmicos de algunos sonidos de los individuos de las especies seleccionadas e improvisar
diferentes alturas sobre ellos. También se pueden utilizar las alturas o las relaciones intervalicas para
improvisar otros patrones ritmicos. Se pueden utilizar fragmentos para variar sus alturas y sus ritmos
libremente, tratando de que sigan teniendo una conexién sonora con los originales. No es necesario
imitar exactamente los cantos de las aves, se trata mas bien de elaborar un juego sonoro desde sus
caracteristicas, que dialogue con los sonidos de otras especies.

- Concordando con algunos principios ya mencionados postulados por Truax para la Composicion

con paisajes sonoros (1996, p. 63), una zooetnografia debe procurar que el origen del el material sonoro

55> Como ya se ha mencionado esta practicas incluyen el “trabajo corporal, meditaciones sdnicas y actuaciones
interactivas, ademas de escuchar los sonidos de la vida cotidiana, la naturaleza, los propios pensamientos, la
imaginacién y los suefios”(Deep Listening — The Center For Deep Listening, 2021).
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pregrabado y manipulado sea reconocible incluso si este sufre transformaciones posteriores. A su vez,
intenta invocar e incitar los imaginarios del oyente sobre el paisaje sonoro para completar una red de
significados adscritos a la musica. Y también, idealmente, las piezas deben mejorar nuestra comprension
del mundo y transformar los habitos perceptivos cotidianos. Una zooetnografia se desmarca de la
Composicidn con paisajes sonoros; porque ademas de trabajar con los sonidos previamente grabados
como materiales compositivos, trabaja con los sonidos del entorno en vivo: en su sesién interespecifica
es de vital importancia la presencialidad, tanto de los oyentes, como de los musicos humanos, de las
otras especies animales, y en general de todas las fuentes sonoras.

- Las técnicas de playback se deben reducir al minimo si se observa una afectacion. Su uso debe
adecuarse a las precauciones éticas establecidas en la ecologia del comportamiento: Remplazo, si las
especies seleccionadas ya estan activas sonoramente, no hace falta utilizar la reproduccion del playback.
Se recomienda mas bien el juego instrumental con estos sonidos de modo antifonal. Reduccién, en el
proceso de disefio y montaje se debe tratar de reducir a un minimo el uso de las técnicas de playback
interactivo. Y, por ultimo, Refinamiento, se recomienda observar y estudiar con atencidn las reacciones,
gestos, y acciones con que los individuos de estas otras especies responden al playback, para descartar

las que parezcan generar agresividad o estrés.

4.3 Disefio de la sesion

El disefio de la sesidn se puede detallar desde diferentes actividades; es importante sin embargo,
precisar que todas ellas se retroalimentaban, y en muchos casos se realizaban simultdneamente como
una sola actividad. Si queria transcribir un canto de Calizantica para utilizarlo en la partitura guia, por
ejemplo; debia aislar la muestra de este canto de los otros sonidos de la grabacion. Este mismo proceso
era requerido para poder utilizar esta muestra como playback interactivo. Ahi también estudiaba algunas
caracteristicas sonoro/musicales de este canto, y a su vez, ésto me servia de guia en los ensayos previos.

En todo caso, con la intencion de detallar el disefio de la sesion; he decidido desglosar este
proceso creativo en: técnicas de grabacidn, el analisis y el uso de espectrogramas, la preparacién del

playback interactivo, las pruebas piloto, la partitura/guia, y los ensayos previos.

4.3.1 Técnicas de grabacion

El diseiio de esta sesidn interespecifica comenzd con la escucha atenta de los sonidos del
entorno; sin embargo, para poder comprender muchos de los intricados detalles inherentes a la

exuberancia sonora de un paraje biodiverso, considero importante realizar grabaciones que faciliten un
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analisis profundo de estos entornos sonoros. Aunque es posible lograr una parte sélo escuchando; se
requiere mucho mas tiempo, un entrenamiento previo -tanto bioldgico, acustico, y musical-, y una
memoria prodigiosa. Aun asi, poder volver a escuchar ciertos sonidos -y verlos en representaciones
graficas como los oscilogramas y espectrogramas-, hacen que grabar sea una necesidad.

Como ya lo he mencionado, utilicé una grabadora Zoom H6, con sus 4 entradas mas el micréfono
integrado MS estéreo en dos canales, y un micréfono parabdlico estéreo Tellinga Pro-8 Stereo MK2. Esto
me permitia poder captar sincronizadamente, el entorno sonoro general con el micr6fono MS (con un
patrén polar omnidireccional), y una grabacion especialmente focalizada, con el micréfono parabdlico
estéreo Tellinga Pro-8 Stereo MK2 (con un patrén polar parabdlico). De esta manera, podia direccionar el
microfono parabdlico a los lugares de donde provenia un sonido especifico, y asi captar una mejor
relacién sefial/ruido. Sin embargo, después de diferentes jornadas, comprendi que no era necesario
utilizar ese micréfono por la gran intensidad de los cantos de los Calizantes. Decidi entonces, para la
mayoria de las veces, utilizar el MS de la Zoom H6 como Unico micréfono. En algunas ocasiones sin
embargo, cuando estaba interesado en grabar una vocalizacién con menor amplitud, similar a los otros
sonidos del entorno, volvi a utilizar el micréfono parabdlico (como con el Cucarachero Ruisefior por
ejemplo).

En general, para ajustar la ganancia de los micréfonos se busca el sonido mas fuerte, que en este
caso era el de los Calizantes (y los Mulatillos). Esto era problematico: si ajustaba los niveles para que los
Calizantes no produjeran distorsidn, el nivel en el que captaba los otros sonidos del entorno era muy
bajo; y si en cambio trataba de lograr un buen nivel de estos sonidos, las vocalizaciones de los Calizantes
distorsionaban la grabacidn. Por esta razén, después de la primera jornada -en donde me di cuenta del
problema-, siempre utilizaba la opcidn de grabacién de fondo de la Zoom H6; que graba otra version del
archivo a un nivel inferior de 12 dB. Asi, si en algun punto del audio principal los niveles eran demasiado
altos y producian distorsién, podia acudir a la otra versién en donde no aparecian esos picos.

Con el propdsito de obtener una grabacién balanceada entre los sonidos del rio y los otros
sonidos, localicé la grabadora Zoom H6 en un tripode con su micréfono integrado apuntando en
direccion contraria del rio. Este tripode estaba ajustado a la menor altura posible quedando detrds de un
muro de piedra. De esta manera podia filtrar con el muro, algunas frecuencias del rio. En las ocasiones
que utilicé el micréfono parabdlico Tellinga usé otro tripode, pero en este caso a una altura media. El
disefo de este micréfono ya filtraba per se algunas frecuencias del sonido del rio. Su tripode me permitia
cambiar la direccidon del micréfono para apuntar al sonido de mi interés sin producir ruido. En algunos

momentos grabé sosteniendo en mis manos, tanto la grabadora como el Tellinga. En este caso, para
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filtrar los sonidos del rio, utilizaba la técnica de ubicar mi cuerpo de espaldas al agua, con los micréfonos

apuntando también en la direccion contraria del cauce.

4.3.2 Izotope y el uso de espectrogramas

Después de cada jornada, las grabaciones eran analizadas con el software de reparacién de
audio Izotope RX. Este software me permite visualizar simultdneamente el oscilogramay el
espectrograma de un archivo de audio. Mientras con el oscilograma puedo ver facilmente los picos de
intensidad de la grabacién, con el espectrograma puedo diferenciar los diferentes componentes
espectrales. Izotope permite editar lo sonoro desde lo visual. En este software se pueden seleccionar
graficamente diferentes componentes espectrales del audio que representan diferentes sonidos,
armonicos, transientes, y parciales armonicos y no armdnicos. A estas selecciones se les pueden aplicar
diferentes tipos de procesos, cambiarles la ganancia, comprimirlas, transportarlas, aplicarles fundidos,
etc. Si estas selecciones y procesos se realizan con cuidado para aislar algunos sonidos especificos, es
posible mantener las caracteristicas originales del sonido. Estas funcionalidades fueron centrales en el
disefo de la sesion; primero para el analisis, y después para la preparacion de las muestras a usarse en el
playback interactivo, y el disefio de algunos instrumentos virtuales construidos con sonidos del entorno.

Al observar y escuchar los espectrogramas de las grabaciones, pude diferenciar varias
vocalizaciones de los Calizantes y los Mulatillos; que desde la sola escucha parecian ser iguales. También
pude analizar las frases, las silabas, y los elementos de las diferentes vocalizaciones. Esto me permitia
organizar y clasificar las vocalizaciones por tipos afines. Analizar el espectrograma también fue muy util
para entender los macro ritmos en los que se organizaban los sonidos en las horas que grababa. En una
sola grafica podia identificar rapidamente, en que momentos cantaban los Calizantes, otras aves, las
cigarras, y en qué momento terminaba el coro del atardecer con la entrada de los grillos. Estos analisis,

junto a los diarios de campo, me permitieron comprender cdmo cambiaba el nivel de actividad sonora de

los diferentes actores dependiendo de las condiciones climaticas. En sintesis, el andlisis de los

espectrogramas fue una herramienta esencial en el disefio de la sesién desde todas estas perspectivas.

4.3.3 La preparacion del playback interactivo

Ahora bien, las posibilidades de edicién que ofrece Izotope también fueron muy importantes
para la preparacion de las muestras a usarse en el playback interactivo, como en el disefio de los
instrumentos virtuales construidos con sonidos del entorno. Como se menciond, con este software se

pueden aislar sonidos especificos. Esta limpieza era necesaria para poder transformar varios aspectos de
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las vocalizaciones de los Calizantes y los Mulatillos. Transportar los cantos y llamados (cambiarles sus
frecuencias), estirar o reducir su duracidn, o aplicar efectos de audio (delays, chorus, etc.); requiere que
éstos estén aislados en las muestras de audio. Si contienen otros sonidos; como el rio, los insectos, y
otros pajaros; estos también seran transformados y haran evidente cualquier tipo de procesamiento. Y
esto no es adecuado para el tipo de playback interactivo que requeria la sesion: en donde se quiere
poder transformar las vocalizaciones en tiempo real, y al mismo tiempo que estas sigan siendo
reconocibles para las aves -y también para los participantes humanos-.

Esta necesidad del reconocimiento del material original esta relacionada con uno de los
principios enunciados por Truax de la composicidén con paisajes sonoros, en donde es preciso que exista
“...un caracter reconocible del origen del material sonoro por parte del oyente, incluso si este material
sufre transformaciones posteriormente” (1996, p. 63). Sin embargo, en el desarrollo de unos
experimentos de playback y en una sesion interespecifica, este requerimiento no sélo es principio
estético y filoséfico; también es un principio técnico, porque de esta manera -con un playback interactivo
de cantos reconocibles- se procura atraer a las aves. A diferencia de la composicidn con paisajes sonoros,
la preocupacién no sélo abarca la posibilidad de reconocimiento del origen del material por parte de los
humanos; también incluye ese caracter reconocible para otras especies, y en este caso particular para los
Calizantes.

En ese proceso de limpieza, aislé 139 vocalizaciones, entre llamados, cantos y duetos, sumando
los Calizantes y los Mulatillos. Estas muestras las use de dos modos: Como clip para sets del Ableton Live,
en donde se pueden reproducir dgilmente>®; y como la materia prima de instrumentos de software
nuevos, disefiados en Kontakt. En el primer caso, las muestras no tenian grandes transformaciones, sélo
les normalicé sus ganancias, y les puse fundidos. La idea era tener una paleta de vocalizaciones lo mas
completa posible para poder responder a las vocalizaciones en vivo con el playback mas afin. Ademas,
desde una perspectiva musical, su gran variedad permitia un juego improvisatorio bien interesante. En
este caso, a pesar de que estas muestras no estaban transportadas, fragmentadas, estiradas, o
reducidas, se puede seguir hablando de playback interactivo, por la posibilidad de cambiar rapidamente
de vocalizacion.

También aislé los comienzos de las grabaciones de los duos, para posteriormente usarlos como

clips con la intencidn suscitar una mayor probabilidad de una respuesta; bien sea de Calizantica

56 Con los pads -disparadores- del controlador Akai APCkey25
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defendiendo su territorio, o de Calizantico respondiendo al llamado de su pareja para evitar la respuesta
de otros machos competidores.

Por el lado de los instrumentos virtuales, utilicé 4 vocalizaciones aisladas como base de 4
instrumentos, cada uno dedicado a una sola vocalizacién. La idea era separar los elementos de cada una
de las vocalizaciones, para poder tener un control, no solamente de cuando se disparaba el cantoy
cuando terminaba, sino también de las relaciones ritmicas internas entre la silabas y los elementos.
Ademds, esto me permitia cambiar independientemente la altura de los elementos de las vocalizaciones.
También utilicé Round Robins®” con la posibilidad de resetearse con el pedal. Asi podia jugar en tiempo
real con fragmentos de la muestra, y al mismo tiempo regresar a la estructura original.

También construi instrumentos virtuales con otros sonidos, no propiamente de los Calizantes o
Mulatillos. Considero importante tener la posibilidad de sonar a rio, a insectos, y a otras aves, con el

propdsito de cuestionar la separacidn ser humano/naturaleza, y desdibujar las fronteras sonido/musica.

4.3.4 Pruebas piloto

Después de la estadia de tres meses en Rio Claro, tuve otras instancias performativas
interespecificas que sirvieron como pruebas piloto para la realizacién de la sesién de improvisacién
colectiva prevista en la reserva para diciembre de 2021.

Regresé a Rio Claro en mayo del 2021, acompafiado por el fotégrafo y musico Pablo Mier
Hincapie. Queriamos grabar algunos videos de los Calizantes, en donde se vieran respondiendo al
playback y/o a intervenciones musicales. En esta ocasidn ya tenia mas consolidados los instrumentos
virtuales construidos con los sonidos del entorno -incluyendo los instrumentos virtuales con las
vocalizaciones de los mismos Calizantes-. Situados en la Playa de Marmol, realizamos entonces una
sesion interespecifica similar a las ultimas jornadas del trabajo de campo. En este caso, mientras Pablo
estaba atento a grabar el video de los Calizantes, yo estaba improvisando con el teclado Casio y el
controlador Akai, mientras reproducia una secuencia en Ableton Live. Esta reproducia automaticamente
algunas vocalizaciones de los Calizantes pregrabadas, sonidos del entorno (originales y modificados), y
ciclos instrumentales de sintetizadores.

Esta sesion fue desalentadora en tanto no hubo respuesta alguna de las aves, ni siquiera las
vimos o escuchamos cantar en algiin momento de nuestra estadia. Contrastaba enormemente con los

experimentos de noviembre de 2019 en la Mulata, en donde hubo una respuesta activa y constante de

57 En las técnicas de muestreo, un round robin permite pasar de una muestra a otra pulsando la misma tecla.
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los Mulatillos. Realicé otra visita a Rio Claro a principios de octubre de 2021, con el mismo propdsito de
registrar visualmente a los Calizantes respondiendo al playback y/o a las intervenciones musicales. En
esta ocasion obtuvimos respuestas activas y pudimos grabar algun material audiovisual. Hasta este
momento no habia podido obtener imagenes claras y en movimiento de estas aves. Como en la visita
previa, mientras Pablo estaba atento a grabar el video de los Calizantes, yo estaba improvisando con los
mismos equipos/instrumentos, mientras reproducia otra secuencia de Ableton Live. Esta secuencia
solucionaba algunos de los problemas de la anterior, donde los volimenes de algunos instrumentos
virtuales que habia disefiado con los sonidos del agua distorsionaban el audio. Desde ella también
reproducia automaticamente algunas vocalizaciones de los Calizantes pregrabadas, sonidos del entorno
(originales y modificados), y ciclos instrumentales de sintetizadores. Aunque obtuvimos respuesta y
pudimos grabar cierto material, percibi que la respuesta de los Calizantes era ain mas “volatil”; ocurria
con menor frecuencia que la de los Mulatillos en la jornadas de campo.

En octubre de 2021 también realizacé un acercamiento a este tipo de sesiones en un entorno
urbano, gracias a una actividad desarrollada en el Parque Explora®2. En el marco de la exposicion “El
vuelo de las aves”, el colectivo interdisciplinario Quanta Cordillera®?® (al cual pertenezco), fue convocado
por la directora de Cultura y Comunicaciones del parque, Ana Ochoa, para grabar una sesidn colectiva
musical interespecifica con las aves que visitan la sala abierta. Para esta presentacion conformamos un
grupo de cinco musicos (Figura 9), un fotografo, y dos bidlogos: Ana Maria Rojas (viola), Andrés Zuluaga
(flauta traversa), Francisco Munoz (flautas tradicionales latinoamericanas), Juan Fernando Gaviria
(guitarra, composicion), Pablo Mier (fotégrafo), Jorjany Botero (bidloga), Jaime Garizabal (bidlogo), y yo
(Teclado, flauta de agua, sintesis y composicion). La sala abierta se encuentra al principio del recorrido
del parque, en la mayoria de su extension no esta cubierta, y tiene varios arboles que son visitados por
diferentes especies de aves urbanas.

Realicé dos visitas previas con el acompafiamiento Joryany Botero-Orrego y Jaime Garizabal.

Queriamos realizar un inventario de las especies que visitan el espacio y grabar sus cantos. También

58 E| Parque Explora “es un museo interactivo de ciencias en la ciudad de Medellin, Colombia, formado por un
acuario con énfasis en la Amazonia, un planetario, un taller publico de experimentacidn -Exploratorio- y un parque
con mas de 300 experiencias orientadas a la apropiacion social del conocimiento” (E/ Parque | Parque Explora,
2022).

59 Quanta Cordillera es un proyecto interdisciplinario libre e independiente que busca entrelazar los senderos
sonoros del contexto cultural colombiano: la musica académica, la tradicional, la urbana, la electrénica
experimental y los sonidos de lo no-humano, se unen para dibujar y colorear el cuanto temporal que presenta este
trabajo.
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queriamos analizar las condiciones acusticas del sitio. Aqui, la antropofonia®, en contraste con el paisaje
sonoro de Rio Claro, era preponderante: los sonidos de los motores de los vehiculos que pasaban, las
voces de los visitantes del parque, y la musica de los puestos de comida itinerantes; silenciaban muchos
de las vocalizaciones mas lejanas de las aves que visitaban el lugar. Aun asi, pudimos observar y grabar
algunos cantos; y también realizar un inventario preliminar de las especies. En este caso, mi foco de
atenciéon no era una sola especie. Construi una paleta de instrumentos virtuales y clips de audio con
algunas vocalizaciones del Cucarachero comun (Troglodytes aedon), del Platanero (Coereba flaveola), de
la Eufonia piquigruesa (Euphonia laniirostris), del Mosquero cardenal- (Pyrocephalus rubinus), de la
Tangara azuleja (Thraupis episcopus), del Mirlo piquinegro (Turdus ignobilis ignobilis), y del Siriri

(Tyrannus melancholicus).

Figura 9
Foto - Exploracion musical interespecifica -Parque Explora — Pablo Mier Hincapie

Entre los musicos adaptamos unos bocetos de piezas previos para que funcionaran como
estructuras improvisatorias en donde se pudiera dialogar en vivo con las aves. Estas estructuras tenian
varios espacios en silencio; secciones de improvisacién, de imitacidn, y de escucha libre. También
incluian el uso de técnicas de playback interactivo con la interpretacién de los instrumentos virtuales y la
reproduccion de los clips de audio. La puesta en escena de una de los bocetos — Reloj Solar- era una
primera prueba de algunas estructuras temporales, y algunos ciclos armdnicos que se utilizarian en la
sesién de improvisacién interespecifica que se realizaria en Rio Claro. Sin embargo, aunque estaba

construida similarmente, no utilizaba, ni los sonidos de Rio Claro, ni los patrones motivicos derivados de

60 Término que propuso el ecologista sonoro estadounidense Bernie Krause para referirse a los sonidos producidos
por los seres humanos (incluidos los producidos por nuestras maquinas) (2008)



94 ZOOETNOGRAFIAS MUSICALES MULTIESPECIE CON LOS CUCARACHEROS CABECINEGROS -

las vocalizaciones de los Calizantes. La presentacion se planed para comenzar a las 7:00 a.m. con el fin de
aprovechar la mayor actividad sonora de las aves, y la menor cantidad de sonidos del trafico y de los
transeuntes. Sin embargo, por la lluvia, comenzamos a grabar a las 8:00 a.m. En esta experiencia
colectiva, el silencio humano fue dificil de lograr. Como se ha planteado anteriormente, en este tipo de
sesiones de improvisacion colectiva interespecifica es importante procurar que los participantes
humanos se silencien y escuchen el entorno con atencién, con el fin de poder experimentar e interactuar
con los sonidos de /o demds. Aungque como musicos estamos acostumbrados a tocar e interactuar con
otros humanos, los ritmos de nuestros didlogos musicales son generalmente mas rdpidos, y no tienen las
pausas totales que tienen muchas de las temporalidades de las vocalizaciones de las aves. Ademas, en un
colectivo de 4 o 5 musicos, no es sencillo lograr un silencio humano improvisando, sin ninguna clase de
direccion o acuerdo previo. También comprendi que los motivos musicales humanos se pueden
relacionar con los sonidos de la(s) especie(s) seleccionadas en varios grados de complejidad; mientras
gue la imitacion de algunos de los patrones ritmicos presentes en las aves es relativamente sencilla, una
interaccion motivica con alturas aproximadas requiere que se realice un estudio previo. Y si la intencién
es poder lograr un imitacion cercana -que incluya las inflexiones microtonales de algunos cantos- se
requiere de una preparacion profunda.

En esta sesion, utilicé técnicas de playback durante toda la presentacion. La estrategia que asumi
para que éstas no fueran intrusivas fue la de cambiar constantemente la especie que reproducia. Esto
generd una respuesta de diferentes aves, y en ocasiones logramos entrelazar estos cantos con los

sonidos musicales humanos.

4.3.5 Estructura propuesta de la partitura/quia

En el proceso de disefio de la sesidn interespecifica también construi una partitura que pudiera
funcionar como guia previa de la sesion para los musicos participantes. En ella queria decantar, en forma
prescriptiva®?, lo que habia aprendido en mi trabajo de campo, y lo que iba viviendo en las pruebas
piloto. Denominé la partitura/guia, y la sesién interespecifica de Rio Claro, como “Reloj Solar”; queria
hacer referencia a los coros del amanecer y del atardecer como relojes sonoros, determinados por la

salida y la puesta del sol.

61 Una partitura prescriptiva tiene como propdsito “determinar como debe sonar una pieza musical. Se trata de una
notacion subjetiva en cuanto depende de lo que el compositor quiera colocar en ella” (Ochoa Escobar, 2016, p. 143
citando a Seeger).
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La instrumentacidn propuesta en la partitura es abierta y flexible. Se recomienda por lo menos
una parte melédica, algun instrumento de cuerdas pulsadas, y un percusionista. El intérprete electrdénico
es obligatorio para poder marcar las entradas a las secciones de improvisacion colectivas, y para poder
utilizar las técnicas de playback interactivo.

Se sugieren de una a cuatro partes melddicas, preferiblemente en diferentes registros. Pueden
ser interpretadas por cualquier cantidad de instrumentistas, incluso voces humanas. En el caso de que
sean mas de cuatro interpretes se recomienda bajar el nivel dindmico para poder escuchar el entorno. La
participacién de estas cuatro partes melddicas estd pensada de dos maneras: como instrumentos
acusticos para imitar y transformar las vocalizaciones de las aves, y como pedales y figuracion armadnica a
cuatro voces.

Puede tener guitarra acustica o eléctrica, tiple, y/o Charango. Las sonoridades de estos
instrumentos sirven para situar y contextualizar a los oyentes en un dmbito latinoamericano. Por esto
mismo, se sugiere incluir un percusionista con un set de percusion tradicional. Para éste se recomienda
un tambor bajo de madera y un instrumento de friccién (como una maraca). También se pueden utilizar
otros instrumentos de percusion; pueden ser aquellos que imitan los sonidos de otras especies animales
o de otras entidades (Truenos, agua, viento, entre otros).

El intérprete electrénico debe tener uno o varios controladores MIDI, con minimo 4 octavas de
teclado y 70 pads. También se recomienda que el uso de un controlador M.1.D.l de pedal. Deben estar
conectados a un computador con el software Kontakt 6 y Ableton Live 11 instalado.

En el disefio de esta guia asumi el silencio humano y la escucha atenta a lo no-humano, como
dos de los principios estructurales generativos. Concebi unas estructuras bases -unos ciclos- que estarian
conformados por dos secciones principales: una parte de un silencio largo, seguida de otra parte de
improvisacion colectiva con unas progresiones armonicas predeterminadas. Inicialmente pensé en unas
pausas prolongados, de 2 a 3 min para la primera seccidn. Sin embargo, en el proceso comprendi que era
necesario asumir estas pausas con mayor flexibilidad. Habia que balancear la invitacidn a escuchar los
sonidos del entorno, con las particularidades de los hdbitos de escucha e imaginarios musicales de los
participantes — que normalmente estan centrados en los sonidos de origen humano-. Por estas razones,
reduje la duracidn de estas pausas a 40 s (aprox.). Ademas, abri la posibilidad improvisar en algunas de
ellas. Estas pausas largas estaban seguidas por las secciones de improvisacidn colectiva con unas
progresiones armonicas predeterminadas. A su vez, estas secciones colectivas tenian internamente unas
pausas instrumentales breves -unos cortes-. De esta manera, los ciclos, que ya incluian unas pausas

largas (40 s), también tenian -en las secciones de improvisacién colectiva- unos silencios -humanos-
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breves (2-4 s). Asi, queria invitar a escuchar, en diferentes escalas temporales, cdmo los sonidos del
entorno se entrelazaban con los humanos. Desde ahi construi las indicaciones de una partitura/guia para
una sesion, cuya duracion puede variar de media hora a una hora (Anexo 1).

“Reloj solar” se disefié como una estructura mévil o modular, no existe un orden especifico de
los ciclos y estos se pueden repetir. Esto nace de la necesidad de adaptar la forma musical a los tiempos
y sonoridades cambiantes del entorno de la Playa de Marmol. El ciclo A, denominado “Calizantico”, esta
conformado por una seccién de silencio humano, al, y una seccién de improvisacioén colectiva, a2. El
ciclo B, “Calizantica”, también tiene una seccion de silencio, b1, y luego una improvisacion colectiva, b2.

|II

El ciclo C, “playa de Marmol”, es mas breve y esta conformado por cortes, y acordes secos y repentinos.
El ciclo AB, “Rio Claro”, comienza con una pausa, ab1, después sigue una seccién colectiva -que viene del
ciclo A- que se repite dos veces, la a2. Después pasa a una seccidn b2’ (que viene del ciclo B, pero tiene
dos acordes diferentes). Finaliza repitiendo la seccidén b2 dos veces sin esas modificaciones armdnicas
(Figura 10). Algunos de los ciclos tienen diferentes versiones: el A tiene 8 versiones, el B tiene 3,y el ABy
el C, una sola. Las diferentes versiones de los ciclos Ay B estdn numeradas (A1, A2, etc.) (Tabla 2).

Cada una de estas versiones tiene una guia sonora diferente para anunciar las entradas
colectivas. De esta manera, ademds de sefialar un tempo y una entrada colectiva, también se anuncian
algunas caracteristicas especificas de las estructuras colectivas que les siguen. Por ejemplo, la guia
sonora de la entrada colectiva de la version A6 (ciclo A, 6ta versidn), anuncia, afinca y sefiala que en la
seccion grupal que sigue, la a2, los participantes deben realizar sonidos percutidos con sus instrumentos.

Estas secciones se coordinan con las guias sonoras, que estdn conformadas por sonidos de agua,
de relojes, de grillos, de aves, y de sintetizadores. Se seleccionaron estas sonoridades por diferentes
motivos: La percusidn de agua genera una relacién sonora con el rio. Los relojes y los grillos facilitan el
afinque ritmico; los primeros también estdn relacionados conceptualmente con el titulo de la sesién, y
los segundos pueden producir patrones ritmicos que se mezclan con otros sonidos de los insectos del
entorno. Las vocalizaciones de los Calizantes en la guia sonora -y en el resto de la secciones colectivas-
permiten escuchar sus sonoridades, integradas al ensamble. Las vocalizaciones de otras aves del
territorio producen un entrelazamiento con los sonidos de las aves del entorno, y desde alli también se
pueden generar intercambios sonoros. Los sintetizadores introducen estéticas y sonoridades humanas
que tienen la intencién de conectar emocional y racionalmente con las categorias de lo musical de los

participantes.
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Figura 10 - llustracidn - Estructura general “Reloj Solar”
llustracion - Estructura general “Reloj Solar”.
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Tabla 3

Versiones de los ciclos de “Reloj Solar” y sus guias sonoras

Descripcion de la guia sonora de la entrada Caracteristicas particulares de la
Version
colectiva version
Percusidon de agua (chapoteos y salpicaduras), grillos Esta versidn puede usarse al principio de la
(suenan 2 veces), Ilamado sutil de los Calizantes, sesion. Tutti instrumental con texturas de
Al
sintetizador arpegiando, y sonidos de un reloj mecanico. (8 notas largas.
s de duracién).
Uno o dos instrumentos melddicos,
Percusion de agua, grillos (suenan 4 veces), marimba de preferiblemente con un registro alto, deben
agua (instrumento virtual construido con sonidos de improvisar sobre el canto que estan
A2
goteras), canto de los Calizantes, y sonidos de un reloj escuchando (en el playback). Un instrumento
mecanico. (8 s de duracidn). armonico acompafia. Los demas intérpretes
pueden estar en silencio.
Percusion de agua, grillos (suenan 6 veces), cigarra aguda Todo el ensamble interpreta las estructuras
A3 penetrante, sintetizador, y sonidos de un reloj mecanico. armoénicas del ciclo intercalando entre notas
(8 s de duracion). cortas y largas.
Los instrumentos melédicos establecen un
dialogo tipo pregunta y respuesta con el
Percusion de agua, grillos (suenan 8 veces), Cantos del
playback del Microcerculus marginatus; es
A4 Microcerculus marginatus. Bajo electrdnico, y sonidos de
importante respetar las pausas en la
un reloj mecanico. (8 s de duracién).
imitacién. Un instrumento armdnico
acompafia.
El intérprete electrénico toca un solo en un
Percusion de agua, grillos (suenan 10 veces), bajo de
teclado imitando el playback del canto del
A5 piano, canto de los Calizantes, y reloj mecanico. (8 s de
Calizante. Otro instrumento melddico
duracién).
acompainia (preferiblemente tenor).
Percusion de agua, grillos (suenan 12 veces), Esta es un improvisacion colectiva ritmica.
A6 Vocalizaciones del Crotophaga ani, marimba de agua, Todos los interpretes deben realizar sonidos

canto de los Calizantes, y sonidos de un reloj mecanico. percutidos con sus instrumentos (sonidos de


https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A1
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A2
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A3
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A4
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A5
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A6
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Percusion de agua, grillos (suenan 14 veces), canto de los
Calizantes, sintetizador bajo pedal, y sonidos de un reloj

mecdnico. (8 s de duracidn).

Canto de un individuo de la especie Turdus ignobilis, grillos
(suenan 16 veces), sintetizador arpegiando agudo, y

sonidos de un reloj mecanico. (8 s de duracidn).

Sonidos de un reloj mecanico (que estan desde el principio
de la guia, contrastando con las versiones del ciclo A,
donde aparece al final); y percusiéon de agua. No tiene
grillos (como si lo tienen todas las versiones del ciclo A). (8

s de duracién).

Sonidos de un reloj mecénico, percusion de agua, dueto de

los Calizantes. (8 s de duracidn).

Sonidos de un reloj mecanico, playback del canto de un
individuo de la especie Myiothlypis fulvicauda. Sintetizador

arpegiando agudo. (8 s de duracion).

Es la guia Sonora mas corta, solo tiene 2 segundos de
duracion. Tiene sonidos de relojes digitales y la percusion

de agua.

Canto del Bichofué Pitangus sulphuratus, sintetizador bajo,
sonido de cigarras ululante, percusion de agua, y sonido de

reloj mecanico. (12 s de duracion).

llaves, ligeros golpes en las cajas de

resonancia, col legno battuto...etc).

El intérprete electrénico imita en el teclado
el playback del canto de los Calizantes. El
ensamble acompafa con notas cortas o

largas.

Solo de un instrumento arménico

acompafiado por un tutti con notas largas.

Tutti instrumental con texturas de notas

largas. El percusionista realiza un solo.

Dueto de uno o dos instrumentos armdnicos
acompafiado por dos instrumentos

melddicos, preferiblemente tenor y bajo.

La lera vez de la progresiéon armdnica el
intérprete electrénico toca un solo en el
teclado, la 2da vez, se suman tres
instrumentos melddicos, y la terceray

ultima, se suma un tutti.

Un tutti de acordes cortos en bloque. Es

importante respetar los cortes

En la primera vuelta armodnica (a2) tocan el
intérprete electrénico (teclado) y el
instrumento armonico. Después se suman los
otros intérpretes en un tutti. Esta estructura

se puede utilizar como final.


https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A7
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_A8
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_B1
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_B2
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_B3
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_C
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Guias_sonoras_AB
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Las estructuras armodnicas propuestas en cada uno de los ciclos determinan un lugar de
encuentro alrededor de sus acordes. Estos son un punto de partida para la improvisacién. La técnica
armonica usada en la construccidn de estas estructuras es muy sencilla: el ciclo A combina en el modo de
mi ddrico, acordes de 3 y 4 notas organizados por terceras. El ciclo B, que esta en do lidio, también usa
acordes de 4 notas, muchos de ellos con la 4ta en vez de la 3ra. El ciclo C utiliza los ultimos acordes del
ciclo A pero evita el acorde de mi, y esto hace que su modo sea ambiguo. Todos los finales de los ciclos
estan abiertos armdnicamente, sin utilizar ningun tipo de progresion cadencial. Esta decisiéon apunta a
invitar, desde esta apertura arménica, a escuchar los sonidos del entorno que siguen como parte de la
pieza.

Utilicé esta partitura/guia como un mapa para jugar libremente con los sonidos. En ella Invito a
los participantes a improvisar mds alla de las recomendaciones, motivos, y estructuras sugeridas. Sin
embargo, como una invitacidn a escuchar atentamente a lo demas, sugiere respetar los silencios
indicados en las estructuras para improvisar de los ciclos. “Reloj solar” propone tres principios generales
de improvisacién: No tocar todo el tiempo, escuchar atentamente (incluyendo lo no-humano), y repetir
los errores.

También recomiendo no alejarse mucho de las estructuras armdnicas en los ciclos, para asi,
poder establecer un contraste con las otras partes. De esta manera, cada cierto tiempo aparecen unas
estructuras estables, con variaciones melddica y timbricas, pero sin variaciones armdnicas. Asi nace una
forma movil cercana al rondo, por la reiteracién de dos temas principales, el ciclo Ay el B, que se
alternan con momentos de silencio -humano- y de improvisacién libre. Recomiendo utilizar el ciclo C,
como una pequefia intervencion armdnica en los momentos de silencio, y el ciclo AB como el ciclo final.

Todos los intérpretes deben estar atentos a las vocalizaciones de los Calizantes. También es
importante prestar atencion a todos los otros sonidos del entorno, y a los otros musicos en escena (tanto
auditiva como visualmente). Para la interaccién interespecifica con los Calizantes se pueden utilizar
algunos temas basados en transcripciones de sus vocalizaciones (Figura 11).

Es importante comprender que estas notaciones son solamente un acercamiento a los sonidos
de estos cantos. No son una transcripcion exacta de sus ritmos, ni de sus alturas. Es por esto por lo que la
partitura/guia sugiere ir a los enlaces y escucharlos para una mejor interpretacion (haciendo clic en el

simbolo rojo). También invito a imitar las vocalizaciones que se escuchen en vivo.
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Figura 11
llustracion - transcripciones de las vocalizaciones de los Calizantes

o entre 120 y 150 bmp (preferiblemente en 150)
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- Se pueden usar sus patrones ritmicos e improvisar diferentes alturas sobre ellos.
- Se pueden utilizar las alturas, o las relaciones intervalicas para improvisar otros patrones ritmicos.
- Se pueden utilizar fragmentos, y variar sus alturas y sus ritmos libremente, tratando de que sigan
teniendo una conexidn sonora con los originales.
- En ocasiones, se recomienda utilizar los principios de los cantos porque talvez estos pueden suscitar
una mayor respuesta de las aves.
- Las octavas originales de las vocalizaciones estan indicadas. Se recomienda interpretarlas en ese
registro, siempre y cuando sea idiomatico para el instrumento, en caso contrario, se deben transportar al
registro mas cémodo.
- No es necesario imitar exactamente las diferentes vocalizaciones de las aves, se trata mas bien de
elaborar un juego sonoro desde algunas de sus caracteristicas.

Es importante precisar que esta partitura/guia invita a entretejer diferentes sistemas de

organizar y entender las alturas. Tenemos instrumentos con afinaciones temperadas (440hz), como el


https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Canto_1_calizantes
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Canto_2_calizantes
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Canto_3_calizantes
https://80cp.short.gy/Zooetnografias_musicales_multiespecie_Canto_4_calizantes
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piano, la guitarra, etc. Estos coexisten con sonidos de afinaciones no temperadas con alturas
determinadas, como algunas silabas de las vocalizaciones de los Calizantes, los silbatos del Cucarachero
Ruisefior, las alturas pulsantes de algunos anfibios y grillos, y los pedales penetrantes de algunas
cigarras. Esta situacion, en donde tenemos alturas temperadas y alturas no temperadas, debe asumirse
como una invitacidn a ampliar nuestros modos de comprender las alturas mds alla de las 12 notas.
Ademas, esta ampliacidn no sdlo se refiere a la afinacién, “Reloj Solar” también convoca otros sonidos
sin alturas determinadas como la percusidn, algunas silabas percutidas de ciertas vocalizaciones de las
aves y de los insectos, las rapidas inflexiones y glissandos de las aves, algunas técnicas extendidas de los
instrumentos acusticos, algunas sonoridades de instrumentos experimentales, y los rapidos del rio.
Como se ha mencionado, esta partitura/guia puede considerarse como parte y complemento de
un texto etnografico. En ella se recogid y decantd, a modo de instrucciones textuales musicales, algunos
de los andlisis y conclusiones autoetnograficas, etoldgicas, y propiamente musicales. En ella se
encuentran explicita e implicitamente las estrategias que se consideraron adecuadas para acercarse a
estas sonoridades no-humanas. Por ejemplo, cuando se plantea como se debe escuchar e imitar las
vocalizaciones de los Calizantes, se esta concretando en unas instrucciones musicales, una reflexidon y
analisis etoldgico, autoetnografico artistico, y etnografico. El estudio de la literatura etoldgica previa, y la
observacién y andlisis de los duetos de los Calizantes y los Mulatillos; |a reflexién autoetnografica sobre
los modos de imitacién y respuesta en mi practica artistica; y la mirada general etnografica sobre estos
modos de imitacidn y respuesta en el contexto musical colombiano; todos convergen y definen estas
instrucciones musicales. Este texto musical, tiene el potencial de invitar a escuchar atentamente -como
se escucha en ocasiones la musica- los sonidos de los Cucaracheros Cabecinegros y de las otras especies.
Desde las estructuras musicales y sonoras que propone, intenta tejer el discurso musical humano como
paisaje sonoro y el paisaje sonoro como discurso musical. A diferencia de la composicidn con paisajes
sonoros, en una zooetnografia el discurso musical tradicional y experimental es bienvenido, incluso en
ocasiones es conceptualizado, interpretado y entendido como parte integral del entorno sonoro. Este
puede ser el primer paso para empezar a comprender estos otros sonidos, y asi establecer un puente
cultural interespecifico, en donde otros modos de vida puedan llegar a comprenderse en nuestras

propias categorias.

4.3.6 Ensayos previos

Antes de la sesién en Rio Claro realizamos dos ensayos previos en la ciudad. En ellos participaron

los intérpretes previstos para la sesidn (dos flautas traversas, ocarinas, una viola, un chelo, una guitarra,
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un percusionista, y un intérprete electrénico con teclado). Los sonidos de la Playa de Marmol, incluidos
las vocalizaciones de los Calizantes, fueron simulados. En estos encuentros se partié de las estructuras
de la partitura/guia, familiarizandonos con sus ciclos armdnicos, cortes, versiones y guias sonoras.

En el primer ensayo fue evidente que no sélo se requerian guias sonoras para la entrada
colectiva; también era necesario reproducir algun tipo de sonido o referencia para las entradas después
de las pausas breves. Con esta consideracidon en mente, para el segundo ensayo preparé unos sonidos de
relojes digitales como guias de esas entradas.

En el primer ensayo también observé que era necesario sefialar de alguna manera el principio de
las Ultimas repeticiones del ciclo armdnico correspondiente. Para este propdsito utilicé un clip de audio
de un canto del Bichofué, Pitangus sulphuratus. Esta ave es muy comun en las zonas urbanas de nuestro
pais, y su canto es facilmente reconocible por los participantes; al mismo tiempo, no habita en la Playa
de Marmol; asi, al usarlo como guia sonora, evitaba confusiones.

En el segundo ensayo pude constatar en las intervenciones de los participantes, que los intentos
de entrelazar los sonidos humanos con los otros sonidos del entorno -en este caso con sonidos
pregrabados- eran incipientes. En ese momento, la familiarizacidn con las estructuras armoénicas y la
comprension global de los ciclos fueron prioritarios para los musicos participantes. En este ensayo
también comprendi que las estructuras temporales, principalmente los silencios propuestos, significaban
un gran desafio para los participantes, y que esto haria que la duracién de estas pausas fuera aun mas

flexible.

4.4 Sesidn colectiva de improvisacién musical interespecifica

El equipo audiovisual, la escendgrafa, y yo, llegamos a la reserva desde el miércoles lero de
diciembre con el propdsito de organizar el espacio para la presentacién y para ultimar detalles de la
grabacion audiovisual. A cargo de esta ultima estuvieron Pablo Mier Hincapié, Andrey Jaramillo, Igor
Pérez, y Sebastian Orejarena. La escenografia y el disefio artistico fue realizado por Tatiana Pérez.

En estos dias previos a la sesidon también realicé varias pruebas técnicas en la Playa de Marmol.
En ellas interpretaba las estructuras de “Reloj Solar”, con el teclado Casio y el controlador Akai.
Conjuntamente, utilizaba playback interactivo para atraer a cantar a los Calizantes. Ahi, la respuesta de
las aves era clara y contundente, y pude constatar que, asi como los Mulatillos, los Calizantes respondian
enérgicamente frente al playback de sus vocalizaciones.

Ubicamos los equipos de amplificacién y grabacidén en una plataforma -de piedras de marmol y

cemento-, que se ubica entre la Playa de Mdrmol y las cabafias de hospedaje “El refugio”. Este sitio,
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ademads de ser plano y de tener suficiente espacio para el ensamble, permitia que pudiéramos ver a los
asistentes. Al mismo tiempo, como la plataforma se encuentra unos metros por encima de las piedras,
invita a la audiencia a subir la mirada (y asi observar las copas de los arboles, donde se posan las aves).

La sesion se realizo el sdbado 4 de diciembre de 2021 en la Playa de Marmol. Ana Maria Rojas
interpretd la viola, Andrés Zuluaga y Pablo Andrés Valencia las flautas traversas, Francisco Mufioz las
ocarinas, Karen Londofio el chelo, Jhon Fredy Rojas la percusién, Juan Fernando Gaviria la guitarra
eléctrica y acustica, Octavio Martinez Garcia la presentacion y la percusién menor y yo, el teclado, los
sintetizadores, y el playback interactivo.

A pesar de la convocatoria en redes sociales, la asistencia fue pequefia, muchas personas que
manifestaron su interés en asistir expresaron que fue dificil coordinar el cierre de actividades laborales y
académicas con la fecha seleccionada. Cabe anotar que algunos de los presentes fueron visitantes de la
reserva que por casualidad se encontraban en la Playa de Marmol a esa hora. En todo caso pudimos
compartir la experiencia con varios asistentes. Como preambulo de la sesién, el presentador -Octavio
Martinez-, introdujo el evento como una invitacién a experimentar, asombrarse, y a disfrutar de los
sonidos de este territorio. Reproduciendo algunas muestras de audio, también ejemplificamos varias de
las sonoridades de los Calizantes y de otras aves, anfibios, e insectos que cantan en la Playa de Marmol.
Ademas, ilustramos cémo algunos de los instrumentos virtuales que utilizariamos en la sesion estaban
construidos con sonidos del territorio. Anticipandonos a uno de los picos de mayor actividad sonora de

los Calizantes, comenzamos la sesidon de musica interespecifica aproximadamente a las 4:30 (Video 13).

Video 13
Sesion colectiva de improvisacion musical interespecifica
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SESION DE MUSICA INTERESPECIFICA
CON LOS CUCARACHEROS CABECINEGROS

Cantorchilus nigricapillus

Canéndel

Rio Claro

reserva natural

2021
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En la siguiente tabla describo el desarrollo de la sesidn. En ella estan consignados sucintamente
los diferentes sucesos organizados en la linea de tiempo del video®?. El icono del Cantorchilus
nigricapillus a la derecha sefiala que en ese fragmento hubo algun tipo de interaccién sonora

interespecifica.

Tabla 4
Cronologia de la sesion de musica interespecifica

Tiempos
Sucesos
(Video)
00:34 Introduccién con ejemplos sonoros.
Playback de una serie de llamados que habian suscitado respuesta as en los Mulatillos.
07:36
Después me silencié para escuchar el entorno.
Reproduccién de la guia sonora para la entrada de la primera seccion de improvisacion
08:27 colectiva prestablecida (ciclo A a2 versidn 1 — Tutti instrumental con texturas de notas largas).
Improvisacidn colectiva de esta version.
Improvisacidn espontanea. En ella hubo una interaccidn de pregunta respuesta con un -
09:37 B

individuo de la especie Myiothlypis fulvicauda (9 min 40 s).

12:34 Silencio -musicos humanos-.

Reproduccion de la guia para la entrada de una seccién de improvisacidn colectiva

prestablecida (ciclo A, a2 version 2 - Uno o dos instrumentos melédicos, preferiblemente
12:46 sopranos, deben improvisar sobre el canto que acaban de escuchar -en el playback -. Un

instrumento armonico acompafia. Los demds intérpretes deben estar en silencio).

Improvisacién colectiva de esta version.

13:54 Silencio -musicos humanos-.

62 Este es el enlace para el video de la sesién

(https://80cp.short.gy/Zooetnografias musicales multiespecie Sesion). En él, la manera mas sencilla de
diferenciar el playback de |as vocalizaciones de las aves es por su volumen. Las aves se encontraban mas lejos de
los micréfonos; por lo tanto, sus intervenciones suenan mas suaves.
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17:59

19:28

21:05

23:51
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26:54

27:13
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Playback de unas Cigarras ululantes. Después de dos de estas intervenciones de cigarras,
canto un individuo de la especie Myiothlypis fulvicauda (15 min 40 s), a lo que respondi con el _‘b’*
playback de sus cantos. Sostuvimos un intercambio sonoro en donde se evidencia imitacidn

del playback de parte del ave.

Reproduccién de la guia para la entrada de una seccion de improvisacion colectiva
prestablecida (ciclo B, b2 versidn 3 - La lera vez del ciclo arménico el intérprete electrénico
toca un solo, la 2da vez, se suman tres instrumentos melddicos, y la tercera y ultima, se suma

un tutti). Improvisacion colectiva de esta version.

Al final de esta improvisacidn colectiva preestablecida, volvié a cantar un individuo de la
especie Myiothlypis fulvicauda, a lo que respondi primero con un playback de su canto. _%
Después comencé un barrido por diferentes cantos de los Calizantes, inquieto por que ain no

los habia escuchado (18 min 9 s — 18 min 53 s).

Francisco Mufioz intervino con un llamado con una ocarina soprano que abrié una
improvisacién espontanea. Esta estuvo caracterizada por varios tipos de intervenciones
instrumentales que semejaban diferentes vocalizaciones de aves; también reproduje algunos

cantos de los Calizantes esperando su respuesta.
La textura anterior dio paso a otra improvisacion, particularmente distendida.

Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacidn colectiva
prestablecida (ciclo C, c2 - Un tutti de acordes cortos en bloque con cortes). Improvisacion

colectiva de esta version.

Este ciclo fue interrumpido por el canto de un individuo de la especie Myiothlypis fulvicauda.

Este canto dio inicio a otra improvisacidén espontanea caracterizada por varios tipos de

intervenciones instrumentales que semejaban diferentes vocalizaciones de aves. En ella 7%-
utilizamos diversos tipos de instrumentos acusticos no convencionales (flauta de agua,

llamadores de pajaros, ranas, truenos, entre otros).
Silencio — musicos humanos-.

Reproduccién de diferentes tipos de playback de cantos de los Calizantes. Improvisacidn

colectiva de esta version.
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Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacion colectiva
prestablecida (ciclo A, a2 version 4 - Los instrumentos melddicos establecen un didlogo tipo
pregunta y respuesta con el playback del Microcerculus marginatus. Un instrumento arménico

acompaiia). Improvisacion colectiva de esta version.

Unos segundos después de finalizar la seccion de improvisacion colectiva, reproduje un
playback de algunas vocalizaciones de los garrapateros mayores, Crotophaga ani. Y también el
del Microcerculus marginatus. Respondiendo a este playback, como en la secciéon anterior,

realizamos una improvisacion de pregunta-respuesta.

Reproduccidén de la guia para la entrada de una seccion de improvisacion colectiva
prestablecida (ciclo A, a2 versidn 3 - Todo el ensamble interpreta las estructuras armonicas

del ciclo en notas cortas). Improvisacidn colectiva de esta version.

Un pajaro no identificado canté continuamente en esta seccién (31 min 16 s). Ademads, un

individuo de la especie Microcerculos marginatus comenzd a cantar. Andrés Zuluaga, con su

flauta, entablé un juego de imitacidn y acompafiamiento, luego se le sumaron otros musicos "b:_
(32 min 26 s), siempre con intervenciones breves y espacios de silencio humano. En esta

improvisacion espontdnea también reproduje un playback de algunas vocalizaciones de los

garrapateros mayores, Crotophaga ani. (32 min 33 s).

Un arpegio en la guitarra nos introdujo a otra improvisacién espontanea, en este caso con

estructuras armdnicas. Aqui todavia esta cantando el pajaro no identificado.

Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacién colectiva
prestablecida (ciclo A, a2 versidn 8 - Solo de uno o dos instrumentos armoénicos acompafiados

por un tutti con notas largas). Improvisacion colectiva de esta version.
Improvisacidn espontanea.

Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacion colectiva
prestablecida (ciclo A, a2 versidn 5 - El intérprete electrdnico toca un solo en un teclado
imitando el playback del canto del Calizante. Otro instrumento melddico acompafia

(preferiblemente tenor). Improvisacion colectiva de esta version.

Intercambio sonoro con un individuo de la especie Myiothlypis fulvicauda. También utilicé -

algunos cantos de los Calizantes.
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Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacion colectiva

prestablecida (ciclo A, a2 version 6 - Esta es una improvisacion colectiva ritmica. Todos los
40:06 intérpretes deben realizar sonidos percutidos con sus instrumentos (sonidos de llaves, ligeros

golpes en las cajas de resonancia, col legno battuto, etc.). Improvisacion colectiva de esta

version.

Toqué en el sintetizador una nota que permanecié sonando como pedal y como textura, “’b_
41:16 acompafiando unos playbacks de los Calizantes (41 min 16 s). Posteriormente pudimos

observar y escuchar la respuesta de uno de ellos (41 min 22 s).
42:03 Una improvisacién espontanea de todo el ensamble, lentamente.

Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacién colectiva

prestablecida (ciclo B, b2 version 2 - Solo de uno o dos instrumentos armoénicos acompafiado
44:21

por dos instrumentos melddicos, preferiblemente tenor y bajo). Improvisacion colectiva de

esta version.

Esta seccidn le dio paso a una improvisacion espontanea -basada en las estructuras armoénicos

del mismo ciclo B-. Ana Maria Rojas, en la viola, comenzd a tocar unos arménicos. Unos -
45:53 segundos después escuchamos el canto de uno de los Calizantes (46 min 5 s). Esta seccidn se e
convirtid en una serie de breves intervenciones (48 min 7 s). Pudimos ver a un Calizante que

nos observaba con curiosidad (48 min 18 s, 49 min 48 s).

Reproduccién de la guia para la entrada de una seccién de improvisacidn colectiva

prestablecida (ciclo AB, ab2 - En la primera vuelta armdnica (a2) tocan el intérprete
50:07
electroénico (teclado) y el instrumento armdnico. Después se suman otros intérpretes en un

tutti). Improvisacion colectiva de esta version.

52:39 Esta seccidn de improvisacion colectiva del ciclo AB cerrd la sesion (52 min 39).

Es de anotar que, en la sesidn, las estructuras propuestas previamente sirvieron sélo como un
punto de partida. Las pausas y las versiones no fueron tomados como normas absolutas; y eso se puede
evidenciar en el desarrollo de los acontecimientos. De esta manera, esta partitura/guia no fue un texto
inamovible que prescribid estrictamente los detalles que debe tener la sesidén; fue mas bien un
facilitador de la interpretacion. Asi, se quiere evitar la notacidn sea el Unico e inequivoco lugar de donde

provienen las instrucciones y los acontecimientos del performance; y limite asi las incursiones creativas
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de los intérpretes. Con este tipo de partituras se invita a los intérpretes a ser creadores activos,
ampliando el espectro de posibilidades creativas (Santamaria Delgado, 2015).

También es importante resaltar que la disposicion para la respuesta de los Calizantes en esta
sesion fue mucho menor a lo que anteriormente habia presenciado. Tanto en los meses que los grabé en
silencio, como en las diferentes pruebas técnicas, obtuve mas réplicas. En aquellas instancias, sus
respuestas fueron mas recurrentes; se acercaban a los parlantes, revoloteaban alrededor, y cantaban. En
cambio, durante la sesidn nunca se acercaron, y aunque respondieron algunas veces, siempre lo hicieron
desde la distancia. Aunque no estoy seguro, es muy probable que el nimero de personas presentes haya
sido la razén por la cual los Calizantes fueran reticentes a participar de manera mas activa. Esta falta de
respuestas me generd mucha preocupacion en el transcurso de la sesion; sin embargo, mdas adelante en
el conversatorio comprendi que las interacciones con uno o varios individuos de otras especies
(principalmente Myiothlypis fulvicauda y Microcerculus marginatus), fueron cruciales en las
apreciaciones del publico. En mi opinién, muchas de estas interacciones cumplieron el propésito de

emocionar y cuestionar a los presentes.

4.4.1 Conversatorio

Una vez finalizé la sesidn, Octavio (el moderador), extendié una invitacidn a los asistentes para
conversar acerca de sus impresiones, reflexiones, e inquietudes. El sitio de reunion seria ahi mismo en la
Playa de Marmol. Algunos asistentes se retiraron®, y el nimero de personas se redujo, quedando un
grupo de aproximadamente 20 personas.

Después de acomodar los equipos de grabacién comenzé el conversatorio. Estas fueron las
preguntas que guiaron este espacio: ¢Cudles son sus impresiones generales de lo que acaba de
escuchar? ¢Pudieron apreciar facilmente la diferencia entre los sonidos del entorno y los sonidos
producidos por el ensamble humano? ¢Hubo momentos de silencio?

En general, los asistentes expresaron estar conmovidos y/o asombrados. Algunos de ellos
expresaron haber tenido la sensacién de integrarse con el entorno debido a que se lograron muchos
didlogos interespecificos, en los que la musica humana no era lo Unico importante. Algunas otras
personas expresaron que era una experiencia inefable e inolvidable, otras plantearon que la experiencia
los hizo reflexionar sobre los origenes de la musica humana. Alguien expresé que la sesion lo llevd a

redefinir lo que era la nocidon de musica. También se planted que la sesion fue un ejercicio de escuchar

63 Principalmente quienes encontraban como turistas en la reserva, y por casualidad estaban en la Playa de
Mdérmol.
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mas alla de lo humano, y que para eso se necesita silencio definitivamente. Al final surgié una reflexion

acerca de la inteligencia por fuera del ser humano® (Anexo 2, Tabla 5).

Video 14
Conversatorio en la Playa de Mdrmol

CONVERSATORIO POSTERIOR A LA SESION DE MUSICA INTERESPECIFICA
CON LOS CUCARACHEROS CABECINEGROS
o Cantorchilus nigricapillus

Rio Clcaaﬁ?’g

reserva natural

Q)

g 2021

Facnlthd dSArics Quanta Cordillera

En este conversatorio comprendi, que tal vez, a pesar de la poca respuesta de los Calizantes, la
sesion habia tenido sentido. Esta zooetnografia musical multiespecie trata de construir una vivencia
acustica que intenta desdibujar, en los contextos sociales colombianos, y desde el juego musical, las
fronteras entre lo dado y lo hecho; y muchos de los comentarios de este espacio denotaban esto: se
hablé de integracidn, de fronteras de la musica, de la exclusién presente en la nocién de inteligencia.

Observandonos desde un antropocentrismo critico e incluyente, este conversatorio, como la
sesion, también era un intento de establecer comunicaciones, y por lo tanto podemos establecer algunos
paralelismos. Por un lado, existen diferencias evidentes: mientras en la sesién se habia intentado
traspasar las fronteras de la especie, partiendo desde lo musical, en el conversatorio se realizaron unos
intentos comunicativos intraespecificos, intra-culturales, y proposicionales con los participantes

humanos. Mientras en la sesidn los humanos éramos visitantes, las otras especies animales eran

64 La transcripcion completa del conversatorio se encuentra en el anexo 2.
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habitantes de este territorio. Mientras nosotros éramos mamiferos terrestres, la mayoria de los
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individuos de las otras especies con las que interactuamos eran voladoras. Mientras en la sesién no hay

seguridad sobre la intencionalidad en las interacciones sonoras interespecificas; en el conversatorio, esta

intencionalidad -y su reconocimiento de parte de todos los participantes- es una condicidn basica.

Tabla 5

Intervenciones destacadas del conversatorio

Participantes

Diana Castafio

Manuela Montoya

Héctor Fabio Castafio

Eder

Intervenciones destacadas

Yo realmente me senti como si estuviera flotando. Una sensacion
muy bonita, realmente muy magica (...) Magia es la palabra que le

daria yo a este concierto tan maravilloso.

Y lo mas bonito me parece (...) estar en un lugar del cual realmente
hacemos parte (...) Siempre estamos yendo a conciertos (...) a
teatros (...) a lugares cerrados, aislados, como nosotros somos

esto, los humanos que vamos a conciertos, y el resto esta aislado.

La sensacidn que se tiene es que se tiene es que se lograron unir
muchas expresiones de arte, se unié muchos didlogos y de las
cosas dificiles de lograr es lograr el didlogo, y se logro el didlogo de
los instrumentos, el didlogo de los musicos, el didlogo de los
sonidos, el didlogo con el pajaro que estuvimos aqui abajo en la
playa lo sentimos, lo vimos, lo oimos, el didlogo entre nosotros, el

didlogo en el paisaje.

Me parecié asombroso lograr un didlogo, eso ya no se llamard ni
siquiera interdisciplinar, no sé cdmo, inter-especie, pues, no sé;
sentir en serio que el ave respondia a un estimulo que viene desde
un equipo de sonido desde un equipo reproductor me parece

sorprendente.
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También me llamé la atencidn que algunas personas pues que no
sabian que estaban acd de turistas, que no sabian de qué trataba
este espacio, cuando el cucarachero estaba respondiendo ac3,
ellos, ellos sintieron esa diferencia, ellos empezaron a sefalar y
decian como jay! el pdjaro estd ahi, sin haberles dicho y sin ellos
saber de qué trataba ese ejercicio, porque yo creo que muchos de
los que estamos acd sabiamos mds o menos de que trataba el

ejercicio, esas personas no lo sabian.

Me fasciné el didlogo entre musica y naturaleza (...) pero en algln
momento yo, porque primeramente yo siempre queria
diferenciar, esto es la musica, esto es la naturaleza, creo que en la
mitad (...) yo perdi la diferenciacién, diferenciar entre musica y
naturaleza, y eso para mi era una sensacion muy (...) pues nunca
lo he tenido, porque a mi me hace redefinir qué es musica,
porque era esta fusién entre naturaleza y musica artificial
digamos, que me genero pues una sensacion que todavia no

puedo describir muy bien, pero que me impacté bastante.

Luego ya empecé a como a tratar de diferenciar, tratando de
diferenciar la musica y me hacia la pregunta: yo y ¢dénde esta el
pajarito? y ¢donde esta el ave? y ¢ddonde esta la musica? Entonces
como que para mi se integré y fue muy bonito porque se integré
como en armonia y fue también no una conversacion, sino como
un ritmo, un ritmo interno con el cual fui como armonizando mi

cuerpo y mi mente y mi alma con lo que estabamos viviendo.

Esto es inefable, es decir, no hay manera de escribir esto porque
de una u otra forma todos tenemos la sensacion de que

percibimos y para todos es algo que va a ser inolvidable.

e
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Es algo que se debe llevar a otras manifestaciones humanas en
las artes, en las ciencias, etcétera, esa capacidad de escuchar no
solamente las necesidades de los seres humanos, sino las

Andrés Zuluaga
necesidades de todas las manifestaciones de la vida que estan a
nuestro alrededor, para que podamos encontrar un punto comun

que sea préspero para todos.

Entonces ese pajaro que se integra con los musicos, a mi me

parece que es una expresion también de la inteligencia de la
Juan Guillermo Garcés

naturaleza y que los seres humanos debemos de empezar a

reconocer que la inteligencia no es una propiedad nuestra.

Es posible encontrar otras analogias entre las interacciones interespecificas con los pajaros y las
intraespecificas con la audiencia humana. Con el fin de propiciar la interaccién y comunicacion entre
individuos; en los dos espacios se habian preparado con antelacién unas estructuras o pautas: en la
sesion, se partiod de una partitura guia, mientras que en el conversatorio se usé un cuestionario sencillo
con unas preguntas guia. En ambos casos, no se tenia control absoluto de los acontecimientos: mientras
en la sesién los Calizantes no respondieron al playback de la manera que esperaba, en el conversatorio
varios participantes se retiraron del espacio antes de que comenzara, o contestaron sefialando otras
tematicas que no se habian abordado en las preguntas. Ademas, la comunicacién en un conversatorio
humano -como en una sesidén de musica interespecifica- también tiene equivocos y/o multiples
interpretaciones: mientras en la sesién no sabemos cual es la funcién o significado de los cantos de las
aves, en el conversatorio no tenemos absoluta seguridad sobre varias significaciones compartidas.

En la sesidon, como en el conversatorio, tenemos los elementos bésicos de la comunicacidn: tanto
los intérpretes y los hablantes humanos, cdmo las aves, son fuentes, emisores, receptores, y el canal
principal usado es el sonido. Como es evidente, la naturaleza de los mensajes emitidos y recibidos por los
participantes humanos difiere entre la sesion y el conversatorio. Por la familiaridad que tenemos con los
dos tipos de informacién (musical y proposicional) reconocemos facilmente sus divergencias. Ademas,
estos tipos de mensajes no sélo tienen unas caracteristicas sonoras particulares que los separan;
también estan enmarcados en dos actividades diferentes; dos instancias comportamentales humanas
propias. La sesion -entendida como un performance musical-, y el conversatorio, tienen diversos modus

operandi, rituales, que sin entrar a lo sonoro, ya nos facilitan comprender que estamos experimentando
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mensajes de naturaleza diferentes. En contraste, los contextos comportamentales alrededor de las
vocalizaciones de las aves no son conocidos por los participantes humanos, y por lo tanto no sabemos
diferenciar la naturaleza de los mensajes de estas vocalizaciones. En otras palabras, no hay una sesion y
un conversatorio que podamos reconocer claramente; en donde las categorias culturales compartidas
sefialen que, en una instancia, la naturaleza de los mensajes es musical; y en la otra proposicional.

En general, en la vivencia de la sesion y el conversatorio se puede elaborar un continuo de actos
comunicativos. Sin embargo, es evidente que los puentes que se establecen con las aves, por su misma
naturaleza exdgena -interespecifica e intercultural-, son mas complejos y misteriosos que los didlogos -
intraespecificos e interculturales- del conversatorio. A pesar, y tal vez gracias a esto, creo que esta
interaccion sonora/musical interespecifica, tiene el potencial de ayudarnos a comprender como sociedad
y como especie que estamos entretejidos, no sélo entre humanos, sino también con lo demads’ con lo

otro que nos rodea, habita y transforma, aquello no-humano que en ocasiones llamamos naturaleza.



115 -

Capitulo V: conclusiones, reflexiones y discusiones

A lo largo de esta tesis presenté los cauces zooetnograficos musicales multiespecie como una manera de
estudiar, experimentar, asombrarse, y disfrutar de los sonidos de lo demas; y como un modo de sefalar
y cuestionar, desde lo tedrico y lo musical, las problematicas separaciones, dicotomias y exclusiones
entre, musica/sonido, ser humano/naturaleza y cultura/natura. Estas separaciones, insertas en la
globalidad de la cultura occidental urbana, estan profundamente entrelazadas con ciertos modos de
comprender lo humano y lo no humano; “nos definimos como la Unica especie cultural y, en general,
creemos que la cultura nos permitid separarnos de la naturaleza”(De Waal, 2001, p. 5). En muchas
ocasiones, estas separaciones son un asunto de valoracidn, en el que “nuestra cultura y nuestra religién
dominante en muchos de los contextos occidentales han atado la dignidad y autoestima humana a la
separacion y diferenciacion de otros animales”(De Waal, 2001, p. 3). Estas exclusiones estan entretejidas
con nuestros discursos y modos de pensar, y pueden, en parte, haber producido y facilitado las crisis
ecoldgicas que enfrentamos. Tal vez, seguir utilizando disefios metodoldgicos que las profundizan, puede
obstaculizar la busqueda de un conocimiento integrado a las realidades que experimentamos. En esta
investigacion en particular, se traté de cdmo construir una vivencia acustica que intentara desdibujar, en
los contextos sociales colombianos, y desde el juego musical, las fronteras entre lo dado -lo natural- y lo
hecho -lo cultural.

Como se menciond en el primer capitulo, esta propuesta no surge arbitrariamente en cualquier
parte de este planeta; nace en Rio Claro, Antioquia, Colombia, en una regién polifacética, en medio de
un pais colonial, multicultural y biodiverso; con historias de exclusidn, no sélo de otras especies
animales, sino también de poblaciones y culturas humanas. Con este trabajo quiero situarme en este
territorio, y en este pals, y proponer un mestizaje sonoro que ademas de promover y explorar nuestra
multiculturalidad, también comience a incluir las diferentes tradiciones acusticas de otras especies.

Desde estos cauces, con sus intentos por establecer comunicaciones estético/musicales con
otras especies animales, considero que esa frontera entre lo humano y lo natural se puede intentar
deconstruir desde lo sonoro. Asi, este método puede llegar a hermanarse con varias de las tradiciones
ancestrales de este continente, en donde esos limites también se desdibujan en diversas
manifestaciones sonoras. También se relaciona con algunas practicas disciplinares como la composicion
con paisajes sonoros y la Deep Listening.

Por otro lado, transitando estos cauces metodoldgicos, la definicién de musica -si es que llega a
ser requerida-, no necesariamente debe partir de una o varias ideas predeterminadas, sino mas bien de

la inmersion individual y colectiva en la practica y vivencia del intercambio sonoro, y en el caso particular
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de esta propuesta, del intercambio sonoro interespecifico. La nocién de musica tendria entonces la
funcién de ser uno de los puntos de partida de esta metodologia; porque desde ella se puede convocar a
este intercambio que no necesariamente persigue propdsitos utilitarios.

Quiero también que una zooetnografia musical multiespecie trate de comprender que las
discusiones sobre los alcances de lo musical, la musica y la musicalidad, no sélo tienen que problematizar
sus etnocentrismos, también deben revisar sus antropocentrismos. Y propone abordar estas discusiones
desde unas perspectivas antropocéntricas y un etnocéntricas contextualizadas e incluyentes. Desde ellas
se reconocen, analizan y cuestionan los espacios en comun que tenemos con diferentes especies y, por
qué no, con sus culturas. Desde estas perspectivas también se promueve un cuidado para evitar, que
desde de unas relaciones desiguales de poder, se elaboren teorias naturalistas autoritarias, positivistas y
reduccionistas. En el estudio de caso aqui expuesto, tuve que hacerme consciente y revisar mis
antropocentrismos y etnocentrismos constantemente. La imposibilidad de poder observar las aves hacia
gue mis reflexiones estuvieran llenas de conjeturas antropocéntricas y etnocéntricas; sin embargo, una
vez asumi una postura contextualizada e incluyente, entendi que estas conjeturas se podian comprender
desde el entramado de similitudes y diferencias. Ademas de todas las diferencias evidentes (tamafio,
cuerpo, locomocién, especie, etc.), yo, como las aves, también era un ser vivo en el cafidn, visitaba
diariamente la Playa de Marmol, y obtenia mi sustento de este territorio. Desde ahi pude aventurarme a
afirmar algunas hipétesis. Esta es una perspectiva inevitablemente antropocéntrica, pero
contextualizada e incluyente, porque reconoce los terrenos en comun con estas aves.

En este texto, relaté cdmo surgié la idea de un método zooetnografico musical multiespecie. Por
un lado, estaba implementando un disefio metodoldgico, en donde los métodos de observacién -de la
ecologia de la conducta- estaban separados conceptualmente de las practicas autoetnograficas y
etnograficas -de la investigacion creacion-. Ahi, observé que no solo estaba realizando estas actividades
simultdneamente, sino que se retroalimentaban entre ellas frecuentemente. Por otro lado,
tedricamente, el transito hacia este método se desarrollé desde las geografias animales y las etnografias
multiespecie; también desde la pregunta por el sujeto animal, y por la cultura por fuera del ser humano.

Podria decirse que el estudio de caso de este trabajo es un tipo de etnografia multiespecie.
Finalmente, estos cauces metodolégicos, al igual que las etnografias multiespecie, estan
“conceptualizando lo humano como un registro de diferencia que emerge a través de relaciones
cambiantes, a menudo asimétricas, con otros seres con agencia” (Ogden et al., 2013, p. 7). Sin embargo,

es importante resaltar que el componente musical de esta zooetnografia, que ofrece una sesién de
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improvisacion con diversas expresiones sonoras no proposicionales e interespecificas, hace que su
alcance expresivo sea de otra naturaleza.

En el transcurso de esta zooetnografia, también se vivieron diferentes momentos, que, como en
las geografias animales, se exploraron “los nexos complejos de las relaciones espaciales entre seres
humanos y animales” (Philo and Wolch, 1998, p. 110). Tanto en las grabaciones que realicé en silencio,
como en los experimentos de playback, en las pruebas previas a la sesidn, y en la sesion misma, tuve que
examinar con cuidado cédmo debia ubicarme espacialmente, y cémo las aves respondian a esta ubicacion.
Este andlisis no se llevd a un riguroso nivel geografico, ni se plasmd en el relato autoetnografico, pero
fue esencial para el desarrollo de estas actividades. Este trabajo también abordé a los Calizantes y los
Mulatillos como “individuos autdnomos viviendo sus vidas entretejidas con los humanos y sus propios
ambientes” (N. Taylor, 2012, p. 38), y planted unas interacciones que reconocen una agencia mental en
los individuos de otras especies. La pregunta por la cultura animal se hizo pertinente, cuando evidencié
los diferentes repertorios entre los Calizantes y los Mulatillos.

Como se ha planteado a lo largo de este trabajo, estos cauces zooetnograficos relnen varios
métodos e inquietudes de tres vertientes disciplinares: por el lado de ecologia de conducta, se utilizaron
los métodos de observacidn, comparativos y experimentales (con los alcances y limitaciones de mi
formacion disciplinar). Ademas, las 3Rs hicieron parte del disefio experimental, y de la misma sesion. Por
el lado de la investigacidn artistica, el mismo capitulo es una autoetnografia que se centra en el mundo
de sentido que llevo como investigador. La practica artistica fue central en la construccién del relato, y
esta cumple una funcién reflexiva, informadora, experimental, y vehicular. Por el lado de antropologia, la
atencion a las tres reflexividades de la etnografia resultd central a la hora de conceptualizar la sesién y
analizar el conversatorio.

En parte, una zooetnografia musical indaga sobre las separaciones, distinciones y exclusiones
anteriormente descritas, estas se configuran como uno de los fendmenos sociales estudiados; al mismo
tiempo, una de las herramientas que utiliza para estudiarlo -la ejecucién de la sesidn- tiene el potencial -
en su realizacién y ejecucion — de transformarlo. Como se ha mencionado, el analisis, documentacién,
registro y reflexion de las actividades, comportamientos e ideas de otros seres, son actividades que
probablemente intervienen en su tiempo, espacio y experiencias, como se vivid en el conversatorio.
Cuando se estudia alguna institucién, poblacién, fendmeno dentro de su misma cultura, la actividad de
indagar y analizar, transfigura de alguna manera las relaciones e interacciones de aquellos a quienes
estudia. Los cauces metodoldgicos propuestos también pueden reconfiguran las actividades de otras

especies animales, y por esto es importante que toda zooetnografia musical preste especial atencién a la
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afectacion que puede llegar a generar, y mitigue esta afectacion utilizando las tres R®. Por otro lado, en
una zooetnografia musical no sélo hay una reflexividad en tanto que el investigador/a sea miembro de
una sociedad o cultura; también hay una reflexividad en tanto que es miembro de una especie. Esto esta
relacionado con el antropocentrismo critico e incluyente, en donde no sélo es necesario ser critico con
las categorias culturales propias, sino que también es importante ser critico con las categorias de las que
se parte por ser un ser humano. En el método propuesto también es crucial estar atento a la reflexividad
del investigador en tanto que investigador; el didlogo metodoldgico que implica una zooetnografia debe
ser critico con sus potenciales y limitaciones interdisciplinares epistemoldgicas.

Es importante sintetizar que estos cauces aqui expuestos conllevan ciertas particularidades que
hay que tener en cuenta. En primer lugar, recomienda mitigar o incluso evitar la intrusion, entendida
como una afectacién negativa de los sujetos de estudio; sobre todo si se decide usar técnicas de
playback interactivo. En el trabajo de campo, varios de los disefios experimentales se construyeron bajo

esta premisa utilizando dias de descanso entre las sesiones de grabacidn para no afectar a las aves. En la

sesién de musica interespecifica, sin embargo, utilicé las técnicas de playback mas intensamente, y
todavia me pregunto sobre la conveniencia de aplicar esta técnica con tanta frecuencia en una sesion.
Actualmente pienso que lo esporadico del evento, Reduce (3 Rs) notablemente la posible afectacién de
las aves (una sola vez). En todo caso, es importante resaltar que este método zooetnografico invita a
realizar sesiones interespecificas, siempre con el mayor cuidado; y aqui -de nuevo- aplican las 3 Rs.

En segundo lugar, también es relevante situarse en un contexto musical especifico que dialogue
con los imaginarios y los habitos de escucha de los participantes; y esto no sélo incluye los imaginarios
humanos. La biodiversidad y riqueza sonora del Caiidn de Rio Claro hace parte esencial del este lugar de
enunciacion, y en esto, la metodologia aqui propuesta, se desmarca de las practicas de la composicidn
con paisajes sonoros y de la escucha profunda, que surgen en otras latitudes con particularidades
acusticas muy diferentes. Desde estos lugares de enunciacion busqué integrar las técnicas de playback
con las otras sonoridades disponibles del entorno, y con estructuras musicales que apelaran a los
imaginarios de los posibles oyentes humanos. Se utilizaron desde técnicas de imitacion, hasta el diseifio
de instrumentos virtuales; el cuidado de la musicalidad -sobre todo del playback- fue constante todo el

tiempo. También el uso de instrumentos musicales convencionales se convierte en un indicador para el

publico de que se va a hacer una intervencién de tipo musical.

65 Ver apartado 3.1 La intrusién
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En tercer lugar, esta el aspecto comunicativo; y es que una zooetnografia musical multiespecie
parte de intentar establecer comunicaciones musicales con otras especies animales. En ese intento
residen muchas preguntas aun no resueltas, incluso la misma definicion de comunicacién estd en juego.
Como se expuso (Capitulo V), muchas veces la funcionalidad comunicativa del lenguaje hablado es
contrapuesta a la funcionalidad comunicativa abstracta que tienen algunas expresiones musicales. Una
zooetnografia propone abordar el lenguaje hablado y la misica como expresiones sonoras que
comparten un origen y muchas caracteristicas; y que en algunas ocasiones pueden llegar a traspasar las
fronteras impuestas en cualquiera de sus definiciones. Tal vez el término musilenguaje, de Stephen
Brown (2001), pueda representar mejor el enfoque que propongo para una metodologia zooetnografica
musical. Una zooetnografia musical también reconoce que el entramado bdsico de los elementos de la
comunicacion; fuente, emisor, canal, mensaje, y receptor; adquiere diversas configuraciones que pueden
ser exploradas estableciendo paralelismos, entre lo intra/interespecifico y lo musical/proposicional.

Estamos intimamente familiarizados -intraespecifica e intra-culturalmente- con la comunicacién
humana. Esto puede hacer que dudemos de la idea de comunicacidn en otras especies animales. Y
aungque en algunos espacios se afirme que los intercambios de sefiales entre otras especies tienen
diferencias de clase -no de grado- con la comunicacién humanas, no considero conveniente negar a
priori la posibilidad de explorar de estos intercambios, en este caso desde lo musical. En este orden de
ideas se canalizan los intentos de establecer comunicaciones musicales con otras especies animales,

intentos inherentes en un cauce zooetnografico musical.

5.1 Forma embrionaria musical zooetnografica

No todas las conclusiones de un método zooetnografico musical multiespecie y su estudio de
caso, tienen que estar expresadas u organizadas textualmente. Ademas de una partitura que condensa el
caso concreto de Rio Claro y los Cantorchilus (Anexo 1), estos cauces zooetnograficos musicales también

ofrecen unas conclusiones a modo de embridn de forma musical (Figura 12).
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Figura 12
llustracion — Forma musical embrionaria zooetnogrdfica

cicLo “A” duracién media
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Usualmente, una forma se origina en un proceso colectivo de varios anos de decantamiento
practico del lenguaje en alguna tradicidn especifica. Por otro lado, en el ultimo siglo, el estudio de las
formas musicales como estructuras monoliticas inamovibles ha desaparecido en las practicas creativas

contemporaneas:

La introduccién de concepciones no occidentales del tiempo, el surgimiento de la musica
electronica, y el deseo de romper con los estandares musicales anteriores, llevaron a la creacién

de nuevos géneros y nuevas formas de plasmar ideas compositivas (Junchaya, 2010, p. 1)

Aqui presento una estructura formal movil que se deriva de una sola puesta en escena (y de su
preparacion), -de ahi lo embrionaria-. Una forma mavil es “utilizada en la musica aleatoria en la que el
orden de los acontecimientos es flexible.” (Latham, 2011). Se podria decir que esta propuesta formal es
una doble invitacidn abierta, por ser movil y por ser apenas embrionaria. Es una semilla germinal para mi
y para otras personas, y puede ser un punto de partida para disefiar futuras sesiones de improvisacion
musical interespecifica. Esta modularidad es una busqueda por algun grado indeterminacién; en donde
cada interpretacion suene diferente; y aunque se inspira en otras piezas indeterminadas®®, surge
principalmente de la necesidad de adaptarse a un entorno sonoro no controlable.

Este embridn zooetnografico toma muchos de los elementos de la partitura/guia “Reloj Solar”:
su instrumentacién abierta, las entradas colectivas, y su forma mavil, entre otras. Sin embargo, en la
busqueda de una aproximaciéon mas general, se desmarca de esta partitura prescriptiva en varios
aspectos: no tiene unas progresiones armonicas establecidas, tampoco tiene unos tiempos concretos
para las secciones, ni unos tempos preestablecidos. Es una semilla que dirige, que prescribe, de una
manera mas amplia y flexible, diferentes materializaciones de otras posibles partituras/guias.

Esta semilla formal zooetnografica presenta 4 ciclos diferentes; sin embargo, pueden haber mas
0 menos ciclos. Se propone, proporcionalmente, un ciclo de duracién media (A en la figura 13), uno de
una duracion mayor (B), y uno breve y con cortes (C). Para que haya un discurso musical integrado se
sugiere que uno de los ciclos sea la conjuncion de otros dos (AB). Se pueden repetir y disefiar diversas
versiones de cada ciclo (Como en “Reloj Solar”). Estas configuraciones temporales, con estas diferentes

proporciones de los ciclos: duracién media, larga, breve, y conjuncion de dos; se proponen asi, para

66 P, gj. In C de Terry Riley (1964) y In Bb flat Darren Solomon (2012).
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ofrecer un discurso sonoro que entrelace de mejor modo los sonidos del entorno y los humanos. Se trata
de evitar un facil reconocimiento, por parte de los oyentes, de las fronteras entre las diferentes
secciones, pues se esta cambiando constantemente la duracidn de las intervenciones humanas.

Con la misma intenciéon de entretejer sonoramente mas alla de lo humano, invito a realizar largas
pausas entre las entradas colectivas, y a tener breves cortes dentro de estas secciones de improvisacion
colectiva. Aunque parezca sencillo, no sobra sefalar que una buena manera de relacionase con esa
otredad acustica, es simplemente dejarla sonar (y escucharla). También propongo la utilizacién de guias
sonoras para coordinar las entradas colectivas después de los silencios. No es necesario que, como en
“Reloj Solar”- éstas estén pre-producidas. En la forma zooetnogréfica pueden ser interpretadas en vivo,
incluso pueden ser totalmente acusticas. Ahora, con la intencidn de tejer fino con los sonidos del
entorno, se recomienda utilizar unas sonoridades semejantes: pueden ser reproducciones de
grabaciones previas, instrumentos virtuales con las vocalizaciones de las especies del lugar, etc. Si se
guiere un ensamble acustico, varios instrumentos tradicionales latinoamericanos pueden cumplir esta
funcién de entrelazar (guacharacas, ocarinas, silbatos aztecas, ranas, botellas silbadoras, etc.).

Otra de sus estrategias -y particularidades- es finalizar las secciones colectivas de improvisacion
musical con las frases armdnicas abiertas. De este modo se genera una expectativa que invita a
concentrarse en los sonidos de entorno.

Otra caracteristica germinal de esta forma es la busqueda de un balance -temporal, dinamico,
timbrico- entre las secciones de silencio humano, y las intervenciones grupales. No solo se trata de una
experiencia de escucha de los sonidos de otras especies animales y entidades; se trata de un ejercicio
activo con lo demas. En ella se recomienda utilizar materiales (armonias, melodias, patrones ritmicos,
etc.) que se sitden en un contexto musical que pueda entrar en didlogo con los imaginarios y los habitos
de escucha de los asistentes. Considero que el silencio prolongado y la escucha de las sonoridades de
otras especies animales pueden plantear suficientes desafios para diversos publicos. La forma musical
zooetnografica propone un terreno medio entre lo experimental, lo tradicional, y lo convencional para
poder conectarse con los participantes y sus imaginarios musicales; y de esta manera lograr cuestionar
las separaciones, dicotomias, y exclusiones presentes, en las nociones de ser humano/naturaleza,
natura/cultura, y musica y sonido.

Adicionalmente, esta forma invita a realizar una serie de actividades previas, conducentes a
enriquecer la experiencia global. El estudio prolongado de los sonidos de una especie, de varias, y/o de
un entorno, es altamente recomendado. El registro etnografico de esta actividad también puede

enriquecer la sesidn interespecifica. Una forma de este tipo puede incluir el espacio de conversatorio
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(previo, posterior, o los dos), como parte esencial del mismo performance. Esta forma reconoce el
discurso hablado como otro protagonista importante del continuo sonoro.

De ser posible, para su puesta en escena, esta forma musical invita a seleccionar sitios que
permitan un contacto directo con fuentes de agua, bosques, montafias, lagunas, etc. Aunque esto puede
implicar mayores esfuerzos logisticos, este tipo de territorios propician mayor disposicién a silenciarse y
escuchar. De cierta manera, la particularidad de seleccionar estos lugares no convencionales es también
una de las caracteristicas sonoro/musicales de una forma zooetnogréfica: las secciones de silencio
humano dependen enteramente de los sonidos del entorno en donde se interpretan. Ahora bien, es
bueno precisar que se puede experimentar con otros entornos que tienen especies urbanas. Ahi el
desafio no sélo es integrar los sonidos de otras especies animales, sino también entrelazar en la sesién
diversos sonidos de la ciudad.

Desde la experiencia del montaje de la sesidn, y siempre y cuando sea posible, también incluye
algun tipo de intervencidn escenografica; la idea es entrelazar también visualmente — las imagenes,
formas, colores del territorio- con las formas creadas por los humanos.

En todo caso, la forma musical zooetnografica -como el método del que proviene- quiere ser
una invitacion, tejida desde los imaginarios de lo musical, lo etnografico y lo etoldgico, a escuchary

vivenciar los sonidos de otras especies con atencidn, reflexidn, imaginacion, intriga, y deleite.

5.2 Posibilidades

Partiendo de la aplicacién de la metodologia propuesta, y del disefio y realizacién de su sesién y
conversatorio posterior, se pueden visualizar diferentes posibilidades. En estos cauces metodoldgicos,
todavia hay muchos caminos por recorrer, uno de ellos en el campo de la ecologia de la conducta. Desde
este texto invito a que la zooetnografia musical multiespecie sea un trabajo colectivo, no sdlo propiciado
desde las instancias musicales. Creo que dentro estos cauces es posible encontrar y desarrollar
preguntas concretas, cuantitativas, que puedan ser de interés para las diferentes disciplinas bioldgicas.
Por mis antecedentes disciplinares, este primer estudio de caso, orbita con mayor ascendente alrededor
de la investigacidn artistica; pero esto no necesariamente debe ser asi en todas las zooetnografias
musicales multiespecie.

También queda en el aire la poca actividad sonora de los Calizantes en la sesién. Pienso que la
concentracién en los individuos de esta especie, y los esfuerzos que esto implica, no dieron los frutos
gue esperaba. Afortunadamente, en parte por respaldo, y en parte por gusto estético, en la sesidn

interespecifica contaba con muestras de cantos e instrumentos virtuales de otras especies. Esto me hace
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revaluar a futuro, la pertinencia de disefiar una sesién concentrandose especificamente en los individuos
de una sola especie, puesto que finalmente el entorno sonoro esta usualmente constituido por muchos
actores. Tal vez pueda ser mas conducente, para los propdsitos zooetnograficos de una sesién
interespecifica, concentrarse en la totalidad del entorno sonoro.

En el terreno de lo sonoro/musical, creo que es posible entrelazar mas intrincadamente las
sonoridades de otras especies y del entorno, con las sonoridades humanas. Quiero que, desde este
trabajo, quede abierto un camino para explorar cdmo realizar mejor este tejido. Siento que los espacios
de escuchay de silencio no estuvieron tan presentes como hubiera querido en el desarrollo de la sesién.
En el ensamble (incluyéndome) estdbamos mas preocupados por los resultados de la interaccion
interespecifica, que por la escucha atenta y el silencio. Creo que, para futuras sesiones, debo enfatizar
mas contundentemente la importancia de estas secciones. Estos espacios son cruciales porque dirigen la
atencidn de los participantes y asistentes hacia los sonidos de lo demas. Intercalarlos con intervenciones
sonoras humanas, es una invitacion que parte de los imaginarios cercanos, y de repente invita a escuchar
con el mismo cuidado lo otro que suena.

Finalmente, espero que desde este cafién de marmol labrado por un rio tentacular, puedan fluir
estos cauces metodoldgicos. Quiero que estas practicas hidrolégicas del Chthuluceno corran como
métodos multiespecie de aves, insectos, y humanos; todos nosotros entendidos como seres de agua que
beben de multiples afluentes; y asi, ayuden de alguna manera a erosionar, gradual y sutilmente, la
limitacion a lo humano que existen en muchas practicas y concepciones urbanas occidentales,

particularmente las musicales.
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