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A MIS HIJOS

Marlelisa Coba Cisnerosy
Carlltos Alberto Coba Cisneros

con la esperanza de que aprendan
aamary valorar toda la grandeza

del arte popular.



INTRODUCCION

Este trabajo pretende demostrar la listorla, persistencla, dispersién, usoy
funcién, constantesy variantes de los “Instrumentos Populares Ecuatorianos”
desde tiempos pretéritos hasta el momento actual. El arte musical, sublime
fluidez de la belleza de! espiritu humano, se ha servido de los instrumentos
populares para expresar y componer unidades de tremenda carga emocional y,
a través de ellas, formar las especles, los génerosy, lo que es mas, Identificar
nuestro cancionero nacional ecuatoriano.

Los instrumentos populares, constantes en su estructura, unos han per-
manecido estéaticos y otros han Ido perfeccionandose en el decurso de los tiem-
pos hasta Introducirse en la estructura sustanclal de la orquesta sinfénica
moderna cambiando la concepclén estructural, ritmica, melddica, tonal, etc.,
de esta manera, han variado las antiguas concepclones arcalcas estructurales.

Antropélogos, etnégrafos, etnomusicélogos, folklorélogos y otros cien-
tistas sociales se han volcado a redescubrir la génesis y los alcances de los ins-
trumentos populares. El objetivo fundamental de estos estudios es dar la
materia prima para compositores, profesoresy estudiosos, a fin de que utilicen
estos elementos y elaboren musicas nacionales, elaboren cartitias para la
docencia y se establezcan las verdaderas estructuras musicales de nuestras
culturas. Con estos elementos tendremos nuevas formas con sabor ecuatoriano
y el pueblo, poseedor, transmisor y dinamizador, se Iidentificara con su cultura.
El educando, desde la pre-primaria hasta la educaclén superior, ira adap-
tandose a nuestras melodias sean de caracter popular o dentro de las grandes
formas musicales y comenzardn a amar y a valorar {o nuestro, sin que esto sig-
nifique que se deba despreciar las obras de los grandes maestros. Para alcanzar
esta meta se requiere de una verdadera programacién.

Instrumentos populares -pueblo y resultado de éstos (acerbo musical)- e

identificacion popular, serla fa ecuacién planteada para una identificacién con
nuestras ralces y podremos saber qué somos, quéfuimos y hacla dénde vamos.
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Despejada la ecuacion tendremos como resultado conocer nuestras ralces para
buscar la autogestién y lograr la autodeterminacién de nuestro pueblo. La iden-
tificaciéon detallada de las acciones conforman las diferentes interacciones,
ademds de ser casi imposible, no es necesaria, puesto que formas muy dl-
similes pueden contener definiclones iguales o semejantes con respecto a las
caracteristicas que aqul nos interesan: determinar el origen étnico, cultural:
instrumentos populares y unidades musicales para formar las especies, los
géneros y nuestro cancionero. Tenemos, ademas, que por el caracter impli-
cativo de gran parte de ellas, resulta mas practico su inferencia a partir del
andlisis de los condicionantes histdrico-sociales, Juntamente con una praxis
determinada. El reconocimiento, aceptacién y un mayor conocimliento de la *'-
cultura ecuatoriana” es 86io un paso en este proceso, un paso indispensable
para la redefinicién de una identidad cultural auténtica.

Para este trabajo hemos hurgado tadas las fuentes a nuestro alcance, que
sirvan de base para reconstrulr la historla de los Instrumentos populares,
como: datos arqueoldgicos, cronistas, viajeros, etnégrafos, historiadores y
estudiosos que de una u otra forma han tratado el tema de una maneracircuns-
tancial. Deben sumarse a estas busquedas, las investigaciones del autor desde
1968 a 1974, Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia desde
1967a1980;y unainvestigacién Etnomusicolégicay Folklérica entre el Instituto
Interamericano de Etnomusicologla y Foiklore (INIDEP), Centro Multinacional
de Programa Regional de Desarrolio Cultural de ia Organizacién de ios Estados
Americanos (OEA) y el Instituto Otavalefo de Antropologla, (IOA)en el afio de
1975; ademads, se han realizado algunos Convenios de Investigacién, como:
“Expresidn Musical vocal y el Arpa de los indigenas en la Slerra de! Ecuador a
cargo del Dr. John M. Schechter de la Universidad de Austin-Texas; “Una Et-
nografila Comparativa de los Sistemas Musicales de los Canelos, Quichua,
Shuar y Achuar del Ecuador Amazénico” por el Dr. William Belzner de la Univer-
sidad de lllinois-Urbana; y, otros investigadores de diferentes Universidades
que hoy se encuentran en campo. El camino es largo y duro. Queda mucho por
andar lo desandado hasta que el trabajo quede terminado, completo y se obten-
gaunavisién global del fenémeno etnomusicolégico.

La obra esta dividida en dos volimenes: el primero, abarca las variadas
clasificaciones de los instrumentos musicales, los instrumentos populares
ecuatorianos sucintamente tratados y los instrumentos musicales, llamados
Idiéfonos; el segundo, comprende Membrandéfonos, Cordéfonos y Aeréfonos
con algunos anexos. Hemos tratado de estudiar el universo de los instrumentos
populares para que de él puedan servirse tanto compositores, como maestros y
especialistas.

El primer capitulo aborda la problematica de la clasificacién de los Ins-

trumentos Musicales Populares que servird de base para un ordenamiento,
clasificacion e interpretaciéon de los mismos. Hemos seguido en este trabajo
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los lineamientos planteados por Hornbostel y Sachs, Mantle Hood, Kolinski,
Alan Lomax, Danlielou, Charles Boilés, etc. y los méas relevantes claslficadores.
Razones. de falta de aparatos de laboratorio no nos han permitido claslficar las
gamas tonales en gamas reales y posibles; sin embargo, hemos empleado,
como sustituto de aparatos de laboratorio la simbologla técnica indIspensable
para comprender el fenémeno tonal y estructural.

El segundo capltulo ha sido tratado cludadosamente con fichas de campo,
a fin de demostrar cuantitativa y cualitativamente el acerbo instrumental
musical popular en las persistenclas culturales. Hemos realizado un prolijo
registro de fichas y notas de campo con el propésito de hacer un reglistro de los
instrumentos populares para poder clasificarlos siguiendo los lineamientos de
Hornbostel y Sachs; ademas, poder demostrar nuestra tesis de “Constantes y
Variantes en las Supervivencias Etnoculturales”; sin embargo, para este ca-
talogo, se ha tenido presente trabajos especializados y no-especlalizados, los
cuales traen datos clscunstanciales comprobados in situ, a fin de obtener
mayor conflabllidad del dato y poder comparar con las muestras obtenidas en
nuestras investigaciones.

Los demas capltulos han sido estudiados bajo un tratamliento riguroso. En
cada uno de ellos se ha tratado de comprobar la tesis propuesta para, a través
del proceso de dinamizacién y folklorlzacién, buscar las varlantes acumulativas
dentro del proceso de aculturacién. Cada Instrumento, dentro de su respectivo
capltuio, ha sido estudlado segun el siguiente ordenamiento: historla, mi-
tologla, leyenda, creenclas, localizacién, descripcion, construccién, dimen-
siones, circulto de sonido, clasificacién segun Hombostel y Sachs, dlagrama
clasificatorio segun Mantle Hood, uso y funclén, diagrama de instrumento,
transcripcién ritmica o melddica, aplicaclon fenomenoldgica, notas bibllo-
graficas y fichas de campo; ademés, se plantean aqul, algunas ideas bésicas
sobre la metodologia utilizada y que puede ser util para otros trabajos poste-
riores, como el método comparativo, analitico y estructural dentro de un
proceso histérico-socio-cultural.

En el conjunto de objetivos de reafirmacion cultural, el Gobierno ecua-
toriano y diversas Instituciones, entre estas el IOA, tienen previsto con caréacter
prioritario, impulsar acclones concretas en relacién al rescate de la cultura
ecuatoriana y su incorporacién determinante al Patrimonio Cultural Nacional.
Es aitamente plausible el aporte que viene dando en diferentes campos el Ins-
tituto Otavalefio de Antropologia, ante la sltuacién planteada por la pérdida de
muchos elementos que podrian caracterlzarnos como puebio deferenclado.

En este trabajo existen algunos planteamientos:

- Si la Organologla es una ciencla que trata los instrumentos popuilares como
cultura material dentro de los condicionantes histérico-sociales y modos de
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produccioén.

- Sila Organologla estudia los instrumentos populares y detecta constantes y
variantes tonales y ritmicas en las diferentes cuituras nacionales.

- Sila Organologia, de caracter tradicional y oral, es trasmitida a través de los
fendmenos o hechos folkléricos y populares.

- Sijla Organologia, como resultante, contribuye al desarrollo cultural-
educativo para alcanzar una autodeterminacién ecuatorlana.

Estas son las tesis que se plantean en este trabajo y que de una u otra for-
ma tratamos de comprobarias a lo largo de este estudio.

Las partes fundamentales de este trabajo han sido discutidas y evaluadas
criticamente por los técnicos del Instituto Otavalefio de Antropologla: Dr. Juan
Freile Granizo, Ing. Herndn Jaramllio y Lcdo. José Echeverria; ademaés, se han
recibido sugerencias de! Dr. John Schechter de laUniversidad de Austin-Texas,
del Dr. William Belzner de la Unlversidad de lllinois-Urbana, como también de la
Dra. isabel Aretz, Directora del Instituto Interamericano de Etnomusicologlay
Folklore (INIDEF), del Prof. Luis Felipe Ramdn y Rivera, del Prof. Alvaro Fer-
noud Palarea, distinguido Catedratico, del Prof. Walter Guido, del Lcdo. José
Pefiln y principalmente del! Lcdo. Celso A. Lara F., Director del Instituto Pa-
namericano de Geograffa e Historla, quien ha estimulado este estudio; ade-
méas, debo agradecer las palabras de la Dra. inés Chamorro, Directora de Asun-
tos Folkldricos y Primera Consultora de Artesanias de la OEA, como también
las palabras de felicitacién del Dr. Roberto Etchepareborda, Directorinterino de
Asuntos Culturales de la OEA.

Especialmente debo agradecer los estimulos y facilidades para reallzar y
publicar esta obra al Sr. Dn. Piutarco Cisneros Andrade, Director del Instituto
Otavalefio de Antropoiogia y en igual forma las palabras de aliento del Sr. Dn.
Marcelo Valdospinos Rubio, Subdirector del IOA.

Debo consignar mi gratitud al Departamento de Secretaria Técnica, en las
personas de: Sr. Raul Pinto y de manera especial a la Sra. Hilda Velasco de
Cifuentes, a los dibujantes: Sres. Jalme Torres, Marlon Villegas y Pedro
Morales. A todos ellos mi gratitud eterna. Sin su aporte, este trabajo no hu-
biese sido posible.

Si estas paginas caen en terreno fértil, mi labor estard mas alléa de retrl-
buida.

Carlos Alberto Coba Andrade,
Otavalo, Agosto de 1981.
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CaPitulo Primer o

SISTEMAS DE CLASIFICACION



O- SISTEMAS DE CLASIFICACION

Nos hemos visto obligados a dar a conocer la clasificac. n de los ins-
trumentos y sus sistemas musicales para satisfacer la imperiosa wcesldad de
tener un trabajo preciso y claro en el campo de la organciogia ecuatoriana.
Facilita las investigaciones y pone en orden su naturaleza, su condicién y su
importancia; o sea, ordenandoios metdédicamente y catalogédndoles en sus ver-
daderos casitleros.

Los sistematizadores no hablan olvidado los profundos problemas que en-
cierra la clasificacion. Primeramente se hablan despojado de prejulcios para no
caer en el campo de larigidez y para dar unaeiasticidad mayor a los nuevos for-
mularios de clasificacién. Hablan luchado parallegar a un fellz término.

Se enfrentaron los clasificadores con una realidad desordenada e inco-
herente, canalizaron, no obstante, esta realidad con {os nuevos conceptos ver-
tidos hasta formar un nuevo sistema.

La clasificacién de los instrumentos musicales tiene su historla y ha es-
tado sujeta a una evoiucién que probablemente aun no llega a su perfeccién.
Los esfuerzos han sido grandes y las mas de las veces intrincados, pero lau-
dables.
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Estudiemos los sistemas de clasificacion de 1os intrumentos musicales y
veamos la historia de cada uno de ellos.

1. CLASIFICACION TRADICIONAL

Los musicdiogos europeos tuvieron en cuenta para su clasificacion los in-

strumentos conocidos por ellos (europeos) y los instrumentos de las reglones
vecinas. Su mundo fue pequefo, diminuto y, por ende, su sistema de clasi-
ficacién resultd incompleto y defectuoso.

El fundamento que les llevd a esta ciaslficacion es el cuerpo como fuente
sonora que, mediante una excitacién adecuada, vibra de manera tal, que
produce el sonido. Asi los instrumentos de cuerda tlenen como cuerpo sonoro
las cuerdas musicales; los instrumentos de viento, mediante una masa de aire;
y los instrumentos de percusién, no por la membrana, sino por el golpe. De es-
ta forma quedd establecido el casillero de los Instrnumentos.

1. CUERDAS;
2. VIENTOS; Y,
3. PERCUSION.

Simple, ¢verdad?. Pero a mediados del siglo pasado se ensancha vigo-
rosamente la ethomusicologia y Europa entera se asombra ante la cantidad de
instrumentos extrafios y raros que aparecen de los pueblos lejanos.

Los musicélogos se encuentran frente a un nuevo problema. Se hacen
preguntas. Se consuitan y queda persistente la duda. ;Cuél serlael casillero?
¢A qué grupo de instrumentos pertenencen? ¢Seria posible catalogarlos?. Ante
tales preguntas no dudan en formar un cuarto casliiero y colocar a todos cuan-
tos no estén de acuerdo con los tres anterloremente establecidos. El cuarto
casiilero fue denominado con el nombre de VARIOS. Quadd definitivamente
determinada la clasificacién de l0s Instrumentos de esta forma:
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1. CUERDAS;

2. VIENTOS;

3. PERCUSION; Y,
4.VARIOS.

“Los instrumentos musicales, nos dice Tirso de Olozabal, se clasifican
habitualmente en tres grupos o tres grandes categorlas: 1.- instrumentos de
cuerda; 2.- instrumentos de viento; y, 3.- instrumentos de percusién. Esta
clasificacién deriva de la composiclon de la orquesta, que queda asi dividida en
grupos de caracteristicas musicales bastante homogéneas: timbre, agllidad,
expresividad, etc.” (1).

1. INSTRUMENTOS DE CUERDA:

Son aquellos en que el cuerpo sonoro es una cuerda musical. Se los
clasifica en tres subgrupos, segun el modo de excltacién de la cuerda :

1.1. Instrumentos de cuerda frotada:

‘Son aquelios en que la cuerda es excitada por friccién, generalmente
mediante un arco;

1.2. Instrumentos de cuerda punteada:

Son aquellos en que la cuerda es excitada por punteo, directamente con la
mano o indirectamente mediante un plectro u otros diapositivos; y,

1.3. Instrumentos de cuerda percutida:

Son aquellos en que las cuerdas son excitadas directa o indirectamente
mediante martitios.

(1) OLOZABAL, Tirso de: “Adi stica Musical y Organologla; 2da. edicin; Ed.
Ricordi Americana; Buenos Aires, 1954; pdg. 83.
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2. INSTRUMENTOS DE VIENTO:

Son aquelios en que el sonido es producido mediante una masa de alre. Se
los divide, muy arbitrariamente en:

2.1. Instrumentos de madera; y,

2.2. Instrumentos de metal.

3. INSTRUMENTOS DE PERCUSION:

Son aqueilos en que el sonido es obtenldo medlante percusién. Los ins-
trumentos de percusion suelen dividirseen:

3.1. Instrumentos de sonido determinado; vy,

3.2. Instrumentos de sonido indeterminado.

¢, Qué pensar de esta clasificacién?. Lo Gnico que resta decir es que los et-
nomusicélogos europeos se encogieron de hombros y se echaron al olvido. Sin
embargo, esta clasificacién es la que se ensefia en Conservatorios sin querer
dar ''n paso adelante.

Ii. CLASIFICACION DE MAHILLON

Victor Mahillon, conservador del Museo del Conservatorio de Bruselas,
emprende una nueva clasificacién, a partir de 1880. Mahilion deja en ple dos de
los casilieros tradicionales: cuerdas y vientos. Al casltlero “percusién” le des-
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trona por ilégico y, en la préctica, arbitrarlo. Adema4s, el cuarto casillero “va-
rios” no es ninguna categoria de clasiflcacion, slno un depéslto de excedentes,
por consiguiente debe desaparecer.

Mahillon toma como principio de clasificaclén todo lo que vibra. Asf en el
bombo, por ejemplo, la materia que entra en vibraclén es la membrana; en las
campanas, la masa entera del instrumento, etc.; o sea, Mahllion establece
como principio categdrico: LA MATERIA DE QUE ESTAN HECHOS ES RIGIDA,
PERO NO TANTO QUE IMPIDA SU VIBRACION; ademés, para su clasiflcaclon
une lavoz: FONO (sonido) y el material sonoro de los Instrumentos.

Mahillon hace las debidas conciilaclones y establece sus cuatro casllle-
ros:

2.1. MEMBRANOFONOS;
2.2. CORDOFONOS;

2.3. AEROFONOS; Y;
2.4, AUTOFONOS.

El términc “membranéfonos” aplica a los Instrumentos en que vibra ia
membrana; el de “cordéfonos” para aquelios en que vibran las cuerdas; el de
“aeréfonos” para los que vibran con el aire; y finalmente, e! de "autéfonos”
para los que emiten un sonido por su material mismo.

Los casilieros Mahillonianos son sencitlos y de un sentido practico. Lo im-
portante de este trabajo de clasificacion esta en las dlvisiones y subdivisiones
de cada uno de los casilleros. Veamos su esquema:

211 Piel fijaaun marco;
212Piel fija aun recipiente;

2.1. MEMBRANOFONOS:: 213 Dos membranas;
214 Tambores; v,

215 Timbales.
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221 Frotacién: 221.1 Arco;
221.2 Rueda; vy,
221.3 Mecanismo.

2.2. CORDOFONOS 222 Punteados: 222.1 Sin plectro; y
222.2 Teclado.
223 Golpeados: 223.1 Con baqueta; y

223.2 Con teclado.

231 De lengueta:

231.1 Libre, adaptada a un tubo;
231.2 Batiente, sin tubo en una seccién
y con tuboen otra;

231.3 Doble aplicada al tubo.

232 De embocadura:

Biselada; y,
Transversal

2.3. AEROFONOS:
233 De bogquilla:

Natural ;
Cromatica, con aberturas naturales; vy,
Cromatica de vara o de pistones.

234 Pollfonos.

241 Golpeados: 241.1 Ruidosos; vy,
241.2 Sonoros.

2.4. AUTOFONOS: 242 Punteados: 242.1 Ruidosos; vy,
242.2 Sonoros.

243 Frotados: 243.1 Ruidosos; vy,
243.2 Sonoros:
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243.21 Dedos;
243.22 Arco; y,
243.23 Mecanismo.

Esta es la division que Victor Mahillon hace en su clasificacién de los Ins-
trumentos musicales, traida aqul a grandes rasgos por la brevedad del presente
estudio (2).

llt. CLASIFICACION DE HORNBOSTEL Y SACHS:

Erich M. von Hornbostel y Kurt Sachs presentaron un trabajo universal y
llegaron a un riguroso extremo de clasificacién, con lujo de detalles (3).

Esta sistematizacién debe ser el punto de partida para cualquler investi-
gacion y todo etnomusicélogo debe tenerla en cuenta para que sus trabajos
cientificos sean llenos de vitalidad.

Hornbostel y Sachs expresaron que “el sistema de Mahillon merece la
maxima aprobacién porque no sélo corresponde a las exigencias de la léglca
sino que ofrece a qulen lo emplea un medio sencillo, libre de toda arbitrarledad
subjetiva”. “Fuera de la homogeneidad del principlo divisorio -afiaden- este sis-
tema ofrece la gran ventaja de que casi toda la cantidad de los instrumentos an-
tiguos y nuevos, europeos y exéticos, pueden alojarse en é/”. Sin embargo, nos
hacen notar la primera diferencia del sistema Mahlllonlano. Sachs usa la pa-
labra “idiéfono” por “autéfono’; afirma que la palabra “autéfono” no es correc-
ta. La segunda enmienda, fundamental y radical a este sistema Mahilloniano
estd en las divisiones y subdivisiones secundarias.

Hornbostel y Sachs creen que los casilleros principales y los secundarios
deben recibir nombre de clase, subclase, érdenes y subdrdenes. Admiten,
ademas, el sistema pedagégico de Deway, cuyo principio les parece genial, o
sea, ‘el sistema de enumeracion”.

Enumeremos los cuatro casilleros aplicando el principio de Dewey: 1.-
Idi6fonos por autéfonos de Mahillon; 2.- Membranéfonos; 3.- Cordéfonos; y,
4.- Aer6fonos. Deja asl abierta la serie hasta el Infinito.

(2) MAHILLON, Victor: “Catalogue descriptif et analytique du Musée Instru-
mental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelies, Victor Mahilion, cinco
voll menes; 1893, 1909 y 1822.

(3) ERICH M. von HORNBOSTEL y KURT SACHS: “Systematik der Musik Ins-
trumente”. Tomo XLVI; Berlin, 1914; Pags. 553-590.
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Tomemos los cordéfonos como ejemplo, a {os cuales se les asignd el
nmero 3y pasemos a las subdivisiones:

3. CORDOFONOS: 3.1. Simples (sin mango); y,
3.2. Compuestos (con mango).

3.1. Simples (sinmango): 3.1.1. De palo;
3.1.2. De tubo;
3.1.3. De balsa;
3.1.4. De tabla;
3.1.5. De valvas; vy,
3.1.6. De marco.

3.2. Compuestos (con mango): 3.2.1. Laddes;
3.2.2. Arpas; y,
3.2.3. Laudes arpas.

3.1.1. De palo: 311.1. Arcos musicales; y,
311.2. Palos musicales.

Este es el sistema clasificatorio de Hornbostel y Sachs que en el fondo no
deja de tener sus complicaclones para aquellos que no conocen el sistema
pedagégico de Dewey. Sistema profundo y de un contenldo invalorable por su
l6gica y sus amplias subdivisiones que llegan a la exhaustividad.

Para conocimiento de nuestros lectores, etnomusicélogos, transcribimos

la traduccion de Carlos Vega sobre la clasificaciéon de Hornbostel y Sachs en
“Los Instrumentos Musicales Aborigenes y Criolios de la Argentina” (4).

(49 VEGA, Carios: “Instrumentos Musicales Aborigenes y Criollos de la Argen-
tina”. Coleccbn Arte; Edicion Centurion; Buenos Aires, 1848; Pégs. 28-55.

NOTA.- Traduccion del libro: “Systematik der Musikinstrumente”, de Horns-
bostel Erich M. von, y Curt Sachs; Berlin, 1914. Pégs. 28-55.
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CLASIFICACION

1 IDIOFONOS

11 IDIOFONOS DE GOLPE

111IDIOFONOS DE GOLPE
DIRECTO

111.1  Idiéfonos de entrechoque
o castafiuela

111.11 Palos de entrechoque o
castafieteo de palos.

111.12 Placas de entrechoque o
castafeteo de placas.

CARACTERISTICAS

El material del Instrumento produce el sonido
gracias a su rigidez y elasticidad, sin necesidad

.de cuerdas o membranas tendidas.

El iInstrumento se pone en vibracidon medlante la

‘percusion.

El ejecutante hace 8l mismo el movimlento del
golpe: no se toman en consideracién los
medios mecanicos, sl existen, como los ba-
dajos, las teclas, las cuerdas y otras cosas de
esta (ndole. Lo decislvo es que el ejecutante
puede producir golpes aislados, netos e incon-
fundibles y que el instrumento esté preparado
para esta especie de percusién.

Dos o mas partes sonoras coordinadas, son
golpeadas una contra otra.

EJEMPLO

Annam, India, Islas de Marshal.

Chinae India.
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CLASIFICACION

111.13 Canaletas de entrechoque
o castafieteo de canaletas.

111.14 Vasos de entrechoque 0
castafieteo de vasos.

111.141 Castafhuelas
111.142 Platlilos
111.2

\di6fonos de percusion.

111.21 Palos depercusion.

111.211 Independientes

111.212 En juegos

CARACTERISTICAS

Se considera vaso aan la més pequefia exca-
vaclén en un tabla.

Vasos de castafieteo naturales y excavados.
Vasos de castafieteo doblados haciaafuera.

Se golpea el instrumento con un objeto que no
da sonido (mano, bajo, palilio), o se golpea el
Instrumento mismo contra tal objeto (cuerpo,
suelo).

Varlos palos de percusién de diferente altura de
tono se unen en un instrumento.

EJEMPLO

Birmanla

Japén, Annam, Balcanes;
tridngulos per

también los
a edta categoria.

Todos los xil6fonos, si sus eomponemea' 80-
noros no son biplanos.
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CLASIFICACION

111.22 Placas de percustén.

111.221 Independlentes

111.222 En juegos

111.23 Tubos de percusion,

111.231 Independlentes

111.232 En jusgos

111.24 Vasos de percusion.

111.241 Gongs

111.241.1 Independientes

CARACTERISTICAS

Leas vibraciones aumentan en direccién al

vértice.

EJEMPLO

Enlaiglesia Cristiana Oriental.

Litéfonos (China), tamblén la mayorla de los
metaléfonos.

Tambor de madera, campanas de tubo.

Tubéfono, xiléfono de tubos.

Asla del sur y del este, también los {lamados
tambores de metal, mejor dicho, gongs de cal-
dera, pertenecen a este lugar.



ve

CLASIFICACION
111.241.2 En juegos
111.242 Campanas

111.242.1. Independientes.

111.242.11 Asentadas

M .242.12:Co|gantos
111.242.121 1d. con percutor

111.242.122 \d. con badajo

111. 242.2 Campanas en juegos

(La subdlvision correspondlente).

1121DIOFONOS DE GOLPE INDIRECTO

CARACTERISTICAS

L.as vibraciones disminuyen hacla el vértice.

El vaso estd encima de la mano o de unaal-
mohada; la abertura esta dirigida hacla arriba.

La campana esté colgada del vértice.

Sin badajo fiJo, sino con percutor susito.

La campana tiene un badajo fljo.

El ejecutante no hace ningin movimiento de
golpe; la percuslon se origina Indirectamente,
principaimente como consecuencla de un
movimiento de otra indole que hace el ejecutan-
te; el Instrumento estd destinado a hacer oir
complejos de sonidos a ruldos, no golpes ais-
lados .

EJEMPLO

Asla sudorlental.

China. Indochinay Japén.
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CLASIFICACION

112. 1 didfonos de sacudimlento

© sonajas.

112.11 De hilera

112.111 De sogas

112.112 De paios

112.12 De marco

112.121 De péndulo

112.122 De destizamiento

CARACTERISTICAS

Ei ejecutante hace un movimlento de sacudi-
miento.

Autétonos perforados se unen en hlieras y
chocan uno contra et otro en el sacudimiento.

Los cuerpos Sonoros son puestos en hlleras en
una cuerda.

Los cuerpos sonoros son puestos e hllera en
una palo (o aro).

Los cuerpos sonoros se fljan en un objeto y gol-
pean contra éste.

Los cuerpos sonoros cuelgan llbremente dei
marco.

Cuerpos que no suenan se deslizan de un iado a
otro dentro de cortes (o perforaciones) de un
cuerpo que suenay lo ponen en vibracién, o
cuerpos que suenan se desiizan de un lado a
otro con cortes de un cuerpo que no suenay son
puestos en vibracién por éste en cada desl|-
zamiento.

EJEMPLO

Collares de valvas en hlieras.

Sistro con anillos.

Escudo de danza con sonala de aniitos.

Anklun {(mds moderna). Sistro con palos.
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CLASIFICACION

112.13 De vasos

112.2 Ididfonos de raspadura.

CARACTERISTICAS

Los cuerpos sonoros estdn encerrados en un
vaso y chocan unos contra otros, contra la pared
det vaso o, generalmente, de ambas maneras.
N.B. la sonaja que se halla en el rio Benue
hecha de unacalabaza con mango, en la cual los
cuerpos sonoros no estan encerrados en el in-
tericr, sinc anudados en la parte exterlor de una
red que recubre la calabaza, se tiene que con-
siderar como variedad de la sonala de vasos.

Ei ejecutante produce directa o indirectamente
un movimiento de raspadura: un Cusrpc que no
suena pasa por un cuerpo dentado que suenay
es levantado alternativamente por los dlentes y
lanzado a la superficie; o un cuerpo eléstico que
suena corre por encima de un cuerpo dentado
que no suena y recibe de ese modo una serle de
golpes. Este grupo no debe confundirse con los
ididfonos de trotacion.

EJEMPLO

Céapsulas de frutas con granos de semilias, cas-
cabeles con boiitas sueltas encerradas que gol-
pean.
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CLASIFICACION

112.21 De palillos

112.211 Sin resonador

112.212 Con resonador

112.22 De tubos

112.23 Devasos

112.24 De ruedas o carracas

112.3 ididtcnos de separacion

CARACTERISTICAS

Se raspa un patliilo dentado con un bastoncito.

Se raspa un vaso que tiene la superficie sur-
cada.

Una rueda dentada cuyo eje sirve de mango, y
una lengleta, dentro de un marco, que pueds
glrar iibremente alrededor del mismo mango;
durante la rotacién la lengueta pega contra los
dientes de la rueda.

Instrumentos en forma de compés eléstico
cuyas puntas 8e tocan, esas punias se separan
con un palito y despuds vuelven a chocar a causa
de su elasticidad.

EJEMPLO

Sudamérica, India (arco musical dentado), Con-
go.

Usambara y Este de Asia(Tlger).

Surdelalndia.

Sudaméricay Congo

Europa e India.

China {Huant'u) Malaca, Persia (qaslk}, Bal-
canes.
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CLASIFICACION

12 IDIOFONOS DE PUNTEADO.

121 EN FORMA DE MARCO.

121.1 Cricri

121.2 Birimbaos

121.21 Idioglotas

121.22 Heteroglotas

CARACTERISTICAS

Lengiietas, es decir, plaquitas elasticas, fijas
por un extremo, son encorvadas y luego vuelven
a suposicién iniclal a causa de su elasticidad.

La lenglieta oscila dentro de un marco o de una
manija.

La lengieta esta recortada en un platito de
modo que tiene en éste un resonador.

La lengueta esta colocada en un marco en forma
de palito o de placay necesita la bocacomo

resonador.

La lengueta estd recortada en !a materia del
marco y unida a él por la raiz.

Lalengleta esta fijaen el marco.

EJEMPLO

Melanesia.

Indochina, Indonesiay
Melanesia.
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CLASIFICACION

121.221 Independlentes

121.222 En juegos

122 EN FORMA DE TABLA O PEINE

122.1 Con lengiietas atadas

122.11 Sin resonador

122.12Con resonador

122.2 Con lengiietas cortadas:
Calitas de musica.

13 IDIOFONOS DE FROTACION

131 DE PALOS

CARACTERISTICAS

Varios birimbaos heteroglotas de atinacion dls-
tinta estan unidos en un instrumento.

Las lengiietas estan atadas a una tabls, o recor-
tadas en una tabla como dientes de peine.

Un cilindro con clavos que puntean las len-
guetas.

Se pone en vibracién el instrumento por tro-
tacion.

EJEMPLO

Europa, india, China.

Aura.

Todas las sanzas de una tablasimple.

Todas las sanzas con caja o plato bajo la tabia.

Europa.
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CLASIFICACION

131.1 Independientes
131.2 En Juegos

131.21 De friccién directa

131.22 De triccion indirecta

132 DE PLACAS.
132.1 Independientes
132.2En juegos

133 DE VASOS

133.1 Independientes
133.2 En juegos

14 IDIOFONOS DE SOPLO

CARACTERISTICAS

Se frotan los palos mismos

Los palos estan unidos con otros y ponen en
vibraclén transversal mediante sus pasos de
vibraciones longitudinaies.

Se pone el intrumento en vibracidn por soplo.

EJEMPLO

No conocidos.

Violln de clavos, Plano de ciavos, Juego de bas-
tones.

Chladnis Euphon.

No conocidos.

Neumeckemburgo.

Caparazones de tortugas. Brasii

Veritién.
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CLASIFICACION CARACTERISTICAS

141 EN BASTONES O PALOS.

141.1 Independientes

141.2 En juegos

142 EN PLACAS.

142.1 Independientes

142.2 En juegos

Division comun final:

- 8, con teclas.

-9, con accién mecanica.

EJEMPLO

No conocidos.

Piano edlico.

No conocidos.

Piano cantor.



A7

CLASIFICACION

2 MEMBRANOFONOS

21 MEMBRANOFONOS DE GOLPE

211DE GOLPE DIRECTO

211.1 Semlestéricos o en forma de
plato. (Timbales)

211.11 Independientes

211.12En juegos

211.2 Tubulares

211.21 Ciilndricos

CARACTERISTICAS EJEMPLO

Las membranas, estiradas rigidamente, son las
productoras del sonldo.

Se golpean las membranas.

E! ejecutante mismo hace el movimiento del
golpe; no se tienen en cuenta articulaciones
mecanicas Intermediarias, palillos, conjuntos
de tecias, etc., si existen. Los tambores que
susnan Unicamente por sacudimiento no entran
aqul.

El cuerpo es de forma semiesférica o de piato.

Eltimbal europeo.

Los pares de timbales del Asia occidental,
siempre unidos.

E! cuerpo tiene forma de tubo.

Didmetro de la mitad y didmetro terminal son
lguales; el afinamiento de los extremos no se
tiene en cuenta; tampoco !03 aros de cabeza.

s
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CLASIFICACION

211.211 De un cuero

211.211.1 Abiertos

211.211.2 Cerrados

211.212 De dos cueros

211.212.1 Independientes

211.212.2 En juegos

211.22 Barril (1)

211.23 Doble cono (1)

CARACTERISTICAS

El tambor tiene solamente un cuero practicable;
si hay un cuero segundo, como en ciertos tam-
bores africanos, que sirve para la atadura y que
no puede ser golpeado, no se tieneen cuenta.

El extremo opuesto al cuero estd ablerto.

El extremo opusesto al cuero estd cerrado.

El tambor tiene dos cueros utiles.

El diametro medio es mas grande que el
dlametro terminal ; ol cuerpo esta abovedado.

E! didmetro medlo es mas grande que los
diametros terminales; el cuerpo tiene una pared
recta, con una linea de perfit quebrada.

EJEMPLO

Malaca.

India occidentat.

Europa. (Tambor militar).

Asia, Atrica. Antiguo México.

tndias anteriores (Mrdanga, Banya, Pakhavaja).



CLASIFICACION

211.24 Reloj de arena (1)

211.25 Coénicos (1)

211.25 Copa (1)

211.3 De marco

(1) Dividir como 211.21

CARACTERISTICAS

El didmetro del med!io es mdas chico que los
didmetros terminales.

l.os diametros terminaies son notablemente
desiguales; las desigualdades pequefias no se
pueden tener en cuenta porque son inevitables.

Ei cuerpo del tambor consiete en una parte prin-
cipal en forma de media esfera o cilindro y de
una parte afadida méas delgada. Modiflcaciones
de la forma fundamental, como las que existen
especlalmente en Iindonesia, no camblan el con-
cepto, slempre que no se llegue a ia forma
cilindrica.

La altura de! cuerpo es, alo sumo, igual al radio
del cuero. N.B. Ei tarmbor militar europeo tiene
su origen, aun en sus ejemplares méas chatos,
en el largo tambor cilindrico; por eso no se
cuenta entre los tambores de marco.

EJEMPLO

Asia, Melanesla, Africa Oriental.

Indla.

Darabukke.
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211,32 Con mango

211.321 De un cuero

211.322 De dos cuercs

212 (DE GOLPE INDIRECTO). TAMBORES
SONAJEROS (subdivisién como la de tos tam-
bores de goipe directo).

22 MEMBRANOFONOS de FROTACION

231 CON PALO

231.1 Con palo atravesado

231.11 Palo fijo

231.12 Paio medio libre

231.13 palo libre

CARATERISTICAS

En el marco hay un mango en el sentido de!
diametro.

€1 tambor es sacudido; la percustén se realiza
por goipateo de las bolitas atadas o encerradas,
o por cosa analoga.

E! cuaro se pone er vibracién por fricclén.

Un palo unido a! cuero se frota, o frota al cuero.

El palo penetra en el cuero.

E| palo no puede moverse; se frotasoiamente sl
palo.

E| palo puede moverse solamente un poco; la
mano frota al palo y el paio al cuero.

El palo se mueve libremante; no se frota el palo,
sino que el palo exclusivamente frota el cuero.

EJEMPLO

Esquimales.

Tibet.

Indlas, Tibet.

Africa.

Africa.

Venezuela.
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231.2 Con palo atado encima

232. CON CUERDA

232.1 De cuerda fija

232.11 De un cuero

232.12 De dos cueros

232.2 De cuerda glratorla

233 A MANO.

24 MEMBRANOFONOS DE VOZ HUMANA
(Mirlitones).

241 MIRLITONES LIBRES

CARATERISTICAS

El palo esta atado encimadel cuero, parado de
punta.

Una cuerda unidaal cuero se frota.

£l tambor estd Inmovlt.

El tambor gira y |la cuerda se frota en una mues-
ca del mango.

Se frota el cuero con la mano.

La membrana se pone en vibracitn por la
emision de sonidos o palabras; el cuero no da
ningun sonido proplo, sino que modifica lavoz.

Se influye directamente sobre la membrana, sin
que el viento se acumule en un depoésito.

EJEMPLO

Europa.

Europa, Africa.

Waldteufet (Europa, India, Africa Orlental).

Europa, Africa Occldental

Ei papel de seda encima de un peine.
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242 MIRLITONES DE TUBOS Y VASOS

Divisién comon final:

-8 Con cuerc pegado.

-7 Concuero clavado.

- 8 Con cuero atado.

- 81 Atadurade soga o correa.

-811SIn aparato especial de tenalén.

-812 Con ligadura de tension.

CARATERISTICAS

La membrana esté en el interlor de tubo o de una
caja.

Las ataduras corren de cuero a cuero o forman
una red sin utiilzar ninguno de los diapositivos
que siguen.

Bandas transvers aies se colocan en el medlo del
dlapositivo para estirar.

EJEMPLO

Africa, también las flautas del Asla Orlental en
las cuales un agujero lateral obturado con una
membrana pegada, representa contaminaciones
con el principio del mirlltén de tubos.

En todas partes.
Cellan.
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-813Con anillos de tensién.

- 814 Con cufas de tenslén.

- 82 Atadura soga-cuerc

-83 Atadura soga-tabla.

-84 Atadura soga-rodete.

.85 Atadura de soga-cinturdn.

- 86 Atadura soga-estaca.

-9 Con cuero apretado.

-91 Apretamlento de soga.
-92 Apretamiento de arco.

-921 Sin maquinaia.

CARATERISTICAS

Las ataduras corren en 2ig-zag; cada dos tiros
se unen por medio de un pequeho aniilo o
presilla.

Entre le pared del tambor y ias ataduras se cal-
zan cufas cuya posicién puede regular el
dlapositivo de tension.

Las sogas estan atadas abajo a un cuero gue no
se utiliza.

Las sogas estdn atadas abajo a una tabla su-
plementaria.

Las sogas estdn atadas abajo & un rodete
afiadido.

Las sogas estan atadas abajo a un cinturén de
otro materiel.

Las sogas estan atadas abajo & estaces que es-
tdn metidas en la pared.

Sobra el borde de ia piel hay un anillo quse lo
cife.

EJEMPLO

indla.

India, Indonesia, Africa.

Africa.

Sumatra.

Africa.

India.

Africa.

Africa.

Tambor europeo.
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~922 Con maquinaria
-9221 Sin pedales.

-9222 Con pedailes.

3 CORDOFONOS

31 CORDOFONOS SIMPLES O CiTARAS

311 DE PALOS

311.1 Arcos musicales

311.111dlocordes

311.111 Monoidiocordes

CARATERISTICAS

Una o varias cuerdas estan tendldas entre pun-
tosfljos.

El Instrumento consiste en un porta-cuerdas
solo, 0 en un porta-cuerdas y un cuerpo de
resonancia en coheslién Inorgénica, separables
sin destruccién del aparato musical.

Ei porta-cuerdas tiene forma de palo; también
las tablas puestas de fllo pertenecen a ésta.

El porta-cusrdas es flexible (y corvo).

La cuerda ha sido desprand!da de la corteza del
arco mismo y todavla queda sujeta al arco en los
extramos.

Etarcotiene una scla cuerda del mismo palo,

EJEMPLO

Timbal de méquina.

Timbal de pedat.

Rio Augusta (Nueva Gulnea), Togo.
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CLASIFICACION

311.112 Poliidiocordes o arcos
de arpa.

311.12 Heterocoraes

311.121 Monoheterocordes

311.121.1 Sin resonador

311.121.11 Sin corredera vocal.

311.121.12 Con corredera.

311.121.2 Con resonador

311.121.21 Desunido

311.121.22 Unido

311.121.221 Sin corredera

CARATERISTICAS

El arco tiene varias cuerdas del palo propio,
conducidas sobre un puente dentado.

La cuerda es de otra materia que el arco.

El arco tiene una sola cuerda de materia extrafia
a la del arco.

N.B. Si se emplea un resonador no unido al
aparato mismo, el instrumento pertenece al N°
311.121.21. La bocalhumana) no se conslidera
como resonador.

Una corredora de hilo abraza la cuerda y la
divide en dos partes.

EJEMPLO

Fan (Africa occidentai).

Africa (Ganza, Samuius, To).

Africa sudecuatorial
(N’kungo, Uta).

Borneo (Busol).

Sudéfrica (Hade, Thomo).
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CLASIFICACION

311.121.222 Con corredera

311.122 Poliheterocordes

311.122.1 Sin corredera vocal

311.122.2 Con corredera vocal

311.2 Palos muslcales

3it1.21 Arco-palos musicales

311.22 Palos musicales
(verdaderos)

CARATERISTICAS

El arco tiene varias cuerdas de otra materla que
el cuerpo.

El porta-cuerdas es rigido.

El porta-cuerdas tiene un extremo flexible y cor-
vo. N.B. los palos musicales con dos extremos
flexibles y corvos -como el arco de los Basuto-
se incluyen entre los arcos musicales.

N.B. Los bastones de cafia que estan huecos
por casualidad pertenecen por eso, no a las
citaras de palos; pero los instrumentos en los
cuales se usa la cavidad de! tubo como reso-
nadorwerdadero, son citaras de tubos, como,
por ejemplo, el arpa neomexicana.

EJEMPLO

Sudéfrica y Madagascar
(Gubo, Hungo, Bobre).

Oceanla (Kalove).

Oceania (Pagolo).

Indochina
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CLASIFICACION CARATERISTICAS

311.221 Con una sola calabaza como
resonador.

311.222 Con varias calabazas como

resonadores.
312 DETUBOS El porta-cuerdas es una tabla abovedada en sen-
tido del ancho.
3121 De tubos enteros Ef porta-cuerdas toma todo el tubo.

31211 Idiocordes

312.12  Heterocordes

312.121 Sin resonador especlal.

312.122 Con resonador especial. El espacio internudal del bamb( esté metido en
una hoja de palmera atada en forma de reclpien-
te.

312.2 De medios tuhos Las cuerdas corren sobre el iado convexo de una
canaleta.

312.21  idlocordes

EJEMPLO

india(Tulla) y Célebes (Suleppe).

indla (Vifta).

Africa e indonesia
{Gonra, Togo, Valiha).

tndochina (Alllgator).

Timor.

Flores.
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CLASIFICACION

313.2 Heterocordes

314 DETABLA

314.1 De tablas (verdaderas)

314.11 Sin resonador

314.12 Con resonador

314,121 Con resonador de céscara

314.122 Con caja de resonancia
(Citara de caja).

314.2 Detablas (falsas)

314.21 Dse suslo

314.22 Dearpa

CARATERISTICAS

El porta-cuerdas es una tabla; también st suslo
se considera como tal.

El plano de las cuerdas corre paralelo al porta-
cuerdas.

€l resonador es una cAscara de fruta o cosa
semejante; luego, un producto naturai, o -8l se
hace artificialmente- tallado.

El resonador estd compuesto de tablas.

El plano de Ias cuerdas corre verticalmente res-
pecto al porta-cuerdas.

El porta-cuerdas es el suslo; una cuerda.

El porta-cuerdas es una tabla; varlas cuerdas,
puentecilio dentado.

EJEMPLO

Territorio det norte dei Nyssa.

Borneo.

Terrltor!o de Nyassa.

Citara, Hackbrett, Piano.

Mélaca, Madagascar.

Borneo.



CLASIFICACION
315 DE CASCARAS
315.1 Sin resonador
315.2 Con resonador
316 DE MARCO
316.1 Sin resonador

316.2 Con resonador

32 CORDOFONOS COMPUESTOS

321 LAUDES.

321.1 De arco

CARATERISTICAS

Las cuerdas corren sobre la abertura de una
céscara.

La cdscara estd unida a una calabaza o cosa
semejante.
Las cuerdas estan extendidas |ibremente dentro

de un marco.

El instrumento consiate en un porta-cuerdas y
un cuerpo de resonancia en coherencia or-
génica, Inseparables sin destrucc!én del aparato
sonoro.

El plano de |as cuerdas corre paralelo a ia tapa.

Cada cuerda tiene su proplo portador flexlble.

EJEMPLO

Africa oriental {ex) alemana.

Quizdentre los salterios de la Edad Medla.

Entre los Kru, Africa occidental (Kani).

Africa (Akam, Kalangu, Wambl).
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CLASIFICACION

321.2 Deyugo o lira

321.21 De céscara

321.22 De caja

321.3 De mango

321.31 De pico

321.311 De céascara

321.312 De caja o guitarras de pico.

CARATERISTICAS

El porta-cuerdas es un yugo de dos brazos con
travesafio, colocado en el plano de la tapa.

Como resonador sirve una cdscara natural o
tallada.

Como resonador sirve una caja hecha de tablas.

El porta-cuerdas es un simple mango. No se
tienen en cuenta mangos sucundarios como,
por ejemplo, en la Prasarini Vifia India. También
pertenecen a ésta los laudes cuyo encornado
esta repartido en varios cuellos -como el arpa-
lira- y laudes -por ejemplo, las gultarras-lira- en
los cuales el yugo tiene valor deadorno.

El mango est4 puesto diametralmente a través
del cuerpo de resonancia.

El cuerpo de resonancia es una céscara natural
o tallada.

Ei cuerpo de resonancia es una caja de tablas.

EJEMPLO

Lira, lira del Africa occidentai.

Kithara, Crwth.

Persia, India e Indonesia.

Egipto (Rebab).
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CLASIFICACION

321.313 De tubo

321.32 Decuello

321.321 De cascara

321.322 De cuelio, de cajao

guitarras de cuello.

322 ARPAS

322.1 De mastil

322.11Dearco

322.12 De angulo

CARATERISTICAS

El mango ssta puesto diametralmente a través
de un tubo.

E! mango esta afadido como cuetlo al cuerpo
deresonancia, o tallado.

N.B. Los latdes cuyo cuerpo esta hecho de
rozos o astillas imitando las céscaras, se in-
cluyen entre los latides de céscaras.

El plano de las cusrdas corre verticalmente con
respecto alfatapay la linea en que se sujetan las
puntas inferiores de las cuerdas corre en direc-
cién al cuello.

El arpa no tiene estaca anterior (&stll, pértigao
columna).

El cuello se curva alejandose del cuerpo.

El cuello esta quebrado; se aisja del cuerpo.

EJEMPLO

China e Indochina.

Mandotin, Tiorba, Balalaika.

Violin, Gamba, Guitarra.

Birmania y Africa.

Asirla; Egipto y Corea antiguos.
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CLASIFICACION

322.2 De marco

322.21 Sin aparato para modifi-
car la afinacién.

322.211 Diaténicas.

322.212 Crométicas.

322.212.1 Con un solo plano de cuerdas.

322.212.2 Con dos planos de cuerdas
cruzados.

322.22 Con aparato para modificar
la afinacién.

322.221 A mano

322.222 A pedal

323 LAUDES-ARPAS

CARATERISTICAS

El arpa tiene una estaca anterior.

Las cuerdas pueden ser estiradas por un me-
canismo.

Las cuerdas cambian de afinacién por acclon
manual.

Las cuerdas cambian la afinacién por acclén del
pie.

El plano de las cuerdas corre verticalmente con
respecto a la tapay

EJEMPLO

Todas las arpas de la
Edad Media.

La mayoria de las viejas
arpas cromaticas.

El arpa croméaticade Lyon

Hakenharfe, Harpe, ditale
Harpinelia.

Africa occidental
(Kasso, etc.)



89

CLASIFICACION

Divisién comun fihal:

- 4 Ejecucién con martilio o pallllos.

-5 Ejecucién digital.

-8 EJecucién con plectro.
-7 Ejecucién por frotacion.
-71 De arco.

- 72 De rueda.

-73 De cinta.

-8 Con teclado.

-9 Con accién mecanica.

CARATERISTICAS

la linea que toma las puntas
inferiores de las cuerdas corre verticaimente con
respecto a la direcclon del cuello; puentecillo
dentado

EJEMPLO
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CLASIFICACION

4 AEROFONOS

41 AEROFONOS LIBRES

411 LIBRES, DE DESVIACION.

412LIBRES, DE INTERRUPCION

412.1 Autéfonos, o Lengiietas.

CARATERISTICAS

El aire mismo es, principalmente, puesto en
vibracién.

Ei aire vibrante no esta limitado por el instru-
mento.

El viento choca contra un filo, o un filo es
movido por el alre; en los dos casos se reallza,
segun opinién moderna, un desilzamlento
periédico del aire sobre los dos lados del filo.

La corriente del viento sufre Interrupclén pe-
riddica.

La corriente del viento choca contra una la-
minitla; ésta se pone en vibracién e interrumpe
la corriente perlédicamente. Pertenecen a esta
clase también las lenguetas con sobrecubiertas,
es declr, tubos cuyos contenidogde aire no vibra
principal, sino secundariamerite; que no
producen el sonido por si mismos; sino que
amplifican y modifican el timbre del sonlido.
Generalmente se conocen las sobre-cublertas
por la falta de agujeros de obturar.

EJEMPLO

Latigo. Hoja de sable.

Las flautas de lengueta del érgano.
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CLASIFICACION

412.11 Laminillas de entrechoque.

412.12 Lenguetas batlentes.

412.121 Independientes

412,122 En juegos

412.13 Lengiietas libres

412.131 Independientes

412.132 En juegos

412.14 Lenglietas de cinta

CARATERISTICAS

Dos laminillas forman una hendidura que se
cierra periddicamente durante la vibracion.

Lalaminiila golpea en un marco.

La lenglieta se mueve a través de una abertura
exactamente igual a sutamafio.

N.B. Si existen agujeros para los dedos como
en el Senchino, éstos no sirven para la modl-
ficaciéon de la aitura tonal y, en consecuencla,
no pueden ser considerados como agujeros de
obturar.

El viento choca contra el filo de

EJEMPLO

Tallo de graminea hendido.

Comumbia britanica.

Los mas antiguos juegos de
los registros de 6rgano.

La bocina del automovii,
de una nota.

Armonio, Armoénica de boca,
Acordeones.

Columbla britanica.
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CLASIFICACION

412.2 No autéfonos

412.21 De desplazamiento

412.22 Glratorios

413 DE EXPLOSION

42 INSTRUMENTOS DE SOPLO
(verdaderos)

421 DEFILO OFLAUTAS

421.1 Sin canal de Insuflacién.

421.11Longitudinales

CARACTERISTICAS

una cinta exten-
dida. El fenémeno acusticc no se ha investigado
hasta ahora.

El interrumpor se mueve sin intervencién del
aire.
El Interruptor se desplaza en su propio plano.

Elinterruptor gira alrededor de su ejs.

El aire recibe un unico choque de condensacién.

El aire vibrante esta limitado por el instrumento
mismo.

Una corriente de aire en forma de cinta choca
contra un flio.

El ejecutante mismo produce con los lablos una

corriente de aire en forma de cinta.

El ejecutante sopla contra el horde agudo de la
abertura superior

EJEMPLO

Sirena de agujeros, sirena
de ondas.

Palo zumbador, disco
zumbador, ventilador de

alas.

Cerbatana.
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421

421

421

421

421

421

421,

CLASIFICACION

.111 Alsladas

.111.1 Ablertas

.111.11 Sin agujeros

.111.12 Con agujeros

.111.2 Cerradas

.111.21 Sin agujeros

.111.22 Con agujeros

.112 En juegos o flautas de Pan
.112.1 Ablertas

112.11 En forma de balsa.

CARACTERISTICAS

de un tubo.

El extremo inferior de la flauta esté ablerto.

Elextremo interior de la flauta esta cerrado.

Varias flautas longitudinales distintamente
afinadas estan unidas en un Instrumento.

Las flautas se ligan una al iado de otra en hilsra
o metidas en una tabla.

EJEMPLO

Bengala.

En casi todo el mundo

La llave hueca.

Especialmente en Nueva Guinea.

China.

\
A
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421

421

421

421

421

421

421

421

421

421

CLASIFICACION

.112.12 En forma de paquetes.
.112.2 Cerradas

.112.3 Ablertas y Cerradas.
12 Transversales

A21 Aisladas.

.121.1 Abiertas.

.121.11 Sin agujeros

.121.12 Con agujeros

.121.2 Medio tapaditlo

.121.3 Tapadillo

.121.31 Sin agujeros

CARACTERISTICAS

Las flautas forman un atado redondo.

El ejecutante sopla contra el borde afllado de un
agujero lateral del tubo.

El orificio consliste en un agujero pequefio en el
nudo terminal.

EJEMPLO

Salomén, Archipiélago de Bismark.
Europa, Sudamérica.

Salomoén, Sudamérica.

$.0. de Timor.
La flauta europea.

N.O. de Borneo.
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CLASIFICACION

421.121.311 De fondo fijo
421.121.312 L'e fondc con tapén.
421.121.32 Con agujeros
421.122 En Juegos
421.122.1 Abientas

421.122.2 Tapadliilo

421.13 Vasculares, sin pico
421.2 Con canal de insuflacion.
421.21 Con canal externo

CARACTERISTICAS

El cuerpo de la flauta no es un tubo, sino un
vaso.

Una hendidura estrecha lleva la corriente de
aire, en forma de cinta, contra el borde afilado
de un corte lateral.

El canal estd afuera de ia pared de la flauta; se
cuenta entre éstos tamblén el canal formado por

EJEMPLO

Al parecer, no existen.

Malaca, Nueva Guinea.

Este de Bengala y Malaca.

Chamber flute orum.

Entre ios Siusi, N.O.
del Brasll.

Karaja (Brasil), Bafiote
(Congo inferlor).
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421.211 Aisladas
421.211.1 Ablertas
421.211.11 Sin agujeros
421.211.12 Con agujeros
421.211.2 Medio tapadillo
421.211.3 Tapadilio
421.212 En juegos

421.22 Con canal interno

421.221 Aisladas.

CARACTERISTICAS

el plano oblicuo de la pared y un anilio arriba o
de modo semejante.

El canal esta en el interior del tubo. Pertenacen
a esta clase también las flautas cuyo canal esta
formado por un taco (nudo, resina) en el interior
del tubo y por una tapa ajustada encima por
afuera (cafia, madera, cuero).

EJEMPLO

China, Borneo.
Indonesia.

Malaca.

Tibet.
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421

421

421

421

421

421

421

421

CLASIFICACION CARACTERISTICAS

.221.1 Abiertas
.221.11 Sin agujeros
.221.12 Con agujeros
.221.2 Medio tapadillo
.221.3 Tapadillo
.221.31 Sin agujeros
.221.311 De fondo fljo
.221.312 De fondo con tapoén
.221.4 Vasculares
.221.41 Sin agujeros
.221.42 Con agujeros

.222 En juegos

EJEMPLO

Pitos de sefiales europeos.
Blokf!bte.

india e Indonesia.

Pitos de sefales europeos.

(Stempelpfiten).

Flautillas de arcilla zoomorfas,
(Europa, Asla).
Ocarina.
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CLASIFICACION

421,222.1 Abiertas
421.222.11 Sin agujeros
421.222.12 Con agujeros
421.222.2 Medio tapadillo
421.222.3 Tapadilio

422 DE LENGUETA O CARAMILLOS

422.1 Oboes

422.11 Alisladas

422.111 De tubo cilindrico

CARACTERISTICAS

E! viento tiene acceso o entrada por descargas a
la columna de aire que se tiene que poner en
vibracién, por medio de laminitas vibrantes
afadidas al instrumento.

El caramilio tiene una cafita con lengiietas de
entrechoque (la mayoria de los casos un talio
aplastado).

EJEMPLO

Juegos de 6rgano
labiales ablertos.

Flageolet doble.
Juegos de flautas

de cafia, de érgano.

Juegos de érgano
lablales de tapadilios.
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422.111.1 Sin agujeros
422.111.2 Con agujeros
422.112 De tubo cénico
422.12 En juegos
422.121. De tubo cilindrico
422.2 Detubo cénico
422.2 Clarinete

422.21 Aislados

422.211 De tubo cilindrico
422.211.1 Sin agujeros
422.211.2Con agujeros

422.212 De tubo cénico

422.22 Juegos

CARACTERISTICAS

El caramitio tiene unal!aminiila batlente.

EJEMPLO

Columbia britanica.
Aulds. Cuerno corvo (Krummbhorn).

Oboe europeo.

Doble aul6s.

India.

Columbia britanica.
Clarinete europeo.
Saxofono.

Egipto (zummara)
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422.3 De lenglieta libre

422.31 Aislados
422.32 Dobles

423 TROMPETAS

423.1 Naturales

423.11 De caracol

423.111 Con agujero bocal terminal.
423.111.1 Sin boquilla

423.111.2 Con boquilla

CARACTERISTICAS

La iengleta se mueve a través de una abertura
exactamente de su tamafo. Tlenen que existir
siempre agujeros, 8i no el instrumento perte-
nece a las lenguetas libres en marco, 412.13.

Por medio de los labics vibrantes del ejecutan-
te, el viento entra por descargas a la columna de
aire que hay que poner en vibraclén.

Sin mecanismo para modificar la altura del
sonido.

Una concha de caracol 8irve como trompeta.

EJEMPLO

India posterior.

India.

Japon (Rappakai).
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CLASIFICACION

423.112 Con agujero bocal lateral.

423.12 De tubos
423.121 Longitudinales
423.121.1 Tubas
423.121.11 Sin boquilia
423.121.12 Con boqullla
423.121.2 Cuernos
423.121.21 Sin boquilla
423.121.22 Con boquilla
423.122 Traveseras
423.122.1 Tubas

423.122.2 Cuernos

CARACTERISTICAS

La abertura de soplo esté en direccién al eje.

El tubo no es ni curvo ni quebrado.

Ei tubo es curvo o quebrado.

La aberturade soplo estden un lado.

EJEMPLO

Oceania.

Algunos cuernos de los Alpes.

En casi todo el mundo.

Asla.

Laurer (¢Luren?).

Sudamérica.

Africa.
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423.2 Cromaticas
423.21 Con agujeros

423.22 De varas

423.23 De véivulas

423.231 Cornetin
423.232 Trompas

423.233 Trompetas

CARACTERISTICAS

Con aparato mecénico paracamblar la altura del
sonido.

El tubo pugde ser alargado por traccién de las
varas (tubos secundarios) dentro de las vainas.

El tubo se alarga o acorta por conexién o des-
conexién de tubos adiclonales.

El tubo corre solamente en forma cénica.

El tubo corre principaimente en forma cilindrica.

EJEMPLO

Clarines, o cornetas, cornetines de pistén.

Sacabuche europeo.

Europa.
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Divisién comun final:

-6 Con depdsito para el viento
- 61 Rigido

-62Flexible

-7 Con cierre de agujeros

-71 Con aparato de valvulas

- 72 Con aparato de cinta

-8 Con teclado

-9 Con traccién mecénica.

CARACTERISTICAS EJEMPLO

(5) HORNBOSTEL, Erich M. von, y SACHS, Cut-
“Sistematik der Musikinstrumente”,- en: Zeits
chirft fur Ethnologie. T. XLVI; Berlin, 1914,
En: Carlos Vega: “Los Instrumentos musi-
cales”; Ediciones Centurion; Buenos Aires,
1946; pags. 28-55.




IV. CLASIFICACION DE GEVAERT:

El musicélogo y compositor beiga F.A. Gevaert, ex-director del Conser-
vatorio Real de Bruselas, clasifico los intrumentos en tres grupos:

1.- INSTRUMENTOS DE ENTONACION LIBRE: Comprende aquellos que den-
tro de la tesitura pueden producir sonidos de cualquier vibracién.

2.- INSTRUMENTOS DE ENTONACION VARIABLE: Aquellos que dentro de la
tesitura sélo pueden producir sonidos de clertas frecuencias, aunque pueden
variar ligeramente.

3.- INSTRUMENTOS DE ENTONACION FIJA: Comprende agus!los que sélo
pueden producir sonidos de ciertas frecuencias predeterminadas.

Gevaert tuvo en cuenta para su clasificacién la frecuencia sonora de los
cuerpos y su pensamiento asta muy blen intencionado, ya que el sonido como
el ruido no son otra cosa que frecuencias regulares o Irregulares. Sin embargo
sigue manteniando el principlo Mahiilonlano (6).

V. CLASIFICACION DE SCHAEFFNER:

Organdlogo francés, André Schaeffner, encargado de la Seccion de Et-
nologfa Musical en el Museo de Etnografia de Paris, presenta su nuevo sistema
de clasificacion en una revista parisina: “PROYECTO DE UNA NUEVA CLA-
SIFICACION DE LOS INSTRUMENTOS DE MUSICA" y més tarde publica su
libro titulado : “Los orlgenes de los instrumentos musicales” (7).

En sus obras encontramos un influjo directo de los grupos ciasificados por
Mahillon y confirmados por Horribostel y Sachs.

Si comparamos la primera subdivisién de Schaefiner con el sistema de
Hornbostel y Sachs, no vemos mayor diferencia sino palabras diferentes.

(6) GEVAERT, Francois Aguste: “Historia y teoria de la misica de la antl
gliedad”; Tomo I; Tomo Il, 1881; Paris; pégs. 1-200.

(7) SCHAEFFNER, André: “Projet D'une Ciassification Nouvelle des Instru-
ments de Musique”, en el “Bulletin du Musée D’Etnographie du Trocadero”; N°

1; Paris, 1931; pégs. 1-25.

73



I. Instrumentos de cuerpos séiidos vibrantes:

- Cuerpos sélidos inextensibles IDIOFONOS
B - Cuerpos s6lidos flexIbles
C - Cuerpos sélidos extensibles

1-CUBIAAS . ittt e e e e CORDOFONOS
2.-MemMbranas. .. ..cciiie i i i e e e e MEMBRANOFONOS
Il. Instrumentosde airevibrante . ........................ AEROFONOS

VI. JAIME PAHISSA (1880-1969):

Compositor y musicélogo espafiol. En su obra “los grandes problemas de
la muasica”, dice: “La primera ley es la que se reflere a la nobleza de ios Ins-
trumentos. Sélo los instrumentos nobles pueden formar parte de la orquesta”
(8). Nosostros nos preguntamos: ;qué entiende por nobleza y cuéles son sus
condiciones?. Pahissa nos contesta: “Es la presentacién mds pura y artistica
de cada uno de los procedimientos de produccidn sonido musical’'(9).

“Los Instrumentos musicales, dice Pahissa, tlenen dos fuentes de origen:
la materia sonora y la manera de provocar la vibraclén. Por la materla sonora
son: liquidos, sélidos y gaseosos; y, por la manera de producir la vibracién
son: de friccién, de pulsacién y de percusién”(10).

Segun Pahissa los instrumentos musicales pueden clasificarse, como
consecuencia ldgica, en instrumentos de nobleza, instrumentos vulgares y se
puede llegar a una estratificacién de castas o familias. La familia noble de los
instrumentos, la familia o casta media y la gran familla de vuigares, plebeyos o
proletarios. Esta estratificacion, ;es comun al hablar de instrumentos?. Todos
los instrumentos son iguales. Organoldgicamente es inadmisible.

{8) PAHISSA, Jaime: “Los grandes problemas de la mfisica”. Ricordl Ameri-
cana; Buenos Alres, 1954; Pag. 192.

(9 PAHISSA, Jalme: “Los grandes problemas de la ni sica”. Ricordi Ameri-
cana; Buenos Aires, 1954; Pig. 192.

(10) Op. Cit., PAg. 192.
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Pahissa nos trae la siguiente clasificacién:

6.1 INSTRUMENTOS SOLIDOS:

611 De cuerpo tenso:

€11.1 Filiformes: cuerdas.
611.11 Por friccién: arco;
611.12 Por pulsacion: arpa; y,
611.13 Por percusién: piano.

611.2 Membranas: tambores:

611.21 Percusion: timbales.

612 De cuerpo rigido:

612.1 De cuerpo fijo: campanéiogos:

612.11 Campanas; y,
612.12Celesta.

612.2 De lamina libre: armonios:

612.21 Por fricciéon: armonios; vy,
612.22 Cajas de musica.

6.2 INSTRUMENTOS GASEOSOS: (11)

621 Soplo directo sobre la colummna de aire a través de un agujero cortado en
bisel, del tubo, como en las flautas:

(11) El cuerpo vibrante de estos Instrumentos lo constituye la columna de alre
contenida en un tubo. Solo por friccié n se hace vibrar esta columna de alre. Op.
Cit. Pag. 197.
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622 Por medio de lenglietas:

621.1 De agujero lateral: flauta travesera; vy,
621.2 En la punta: flauta de pico.

622.1 Lenglieta de cafia sencilla: clarinete; vy,
622.2 De cafla doble: oboe.

623 Por medio de la embocadura; que es una especie de pequefio vaso o plato:

623.1 Embocadura tendiendo mas a formar un pilato: trompeta; v,
623.2 embocaduramas a la de un vaso: trompa.

NOTA: Los intrumentcs de los digitos: 621 y 622 se llaman instrumentos de
madera; y, los de! 623 instrumentos de metal. Los instrumentos son de tubo
conico y cilindrico.

6.3. INSTRUMENTOS LIQUIDOS:

NOTA: Fahissa, dice: “Estos instrumentos no conocemos, ni es facil imaginar
instrumento alguno que utilice un liquido como cuerpo vibrante” y se alza de
hombros al abrir este nuevo casillero. Sin embargo, aqul entran algunos ins-
trumentos arqueolégicos y de uso folk, como el tambor de agua.

VIi. CONCLUSION:

Hemos dado a conocer los sistemas que se ha elaborado en el transcurso
de la historia de |a organoiogla. Dejamos a un lado !os sistemas secundarios,
que no hacen otra cosa que repetir los sistemas fundamentales.

Seguiremos en cuanto nos sea posible, el sistema de Hornbostel y Sachs

que creemos es el mas adecuado para nuestro trabajo y completaremos con
Mantle Hood (12).

(12 HOOD, Mantle: “The Etnomusicologist” Institute of Ethnomusicology
University of Callfornia; Los Angeles, 1871.
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10.

1.

12.

ANOTACIONES AL CAPITULC |

. OLOZABAL: pag. 83.

. MAHILLON: pags. 50-200.

. HORNBOSTEL Y SACHS : pégs. 553-590.
. VEGA: péags. 1-200.

. HORNBOSTEL Y SACHS: pags. 28-55.

. GEVAERT: p4gs. 1-200.

. SCHAEFFNER: pags, 1-25.

. PAHISSA: pag. 192.

. PAHISSA: pag. 192.

PAHISSA: pag. 192.
PAHISSA: pag. 197.

HOOD: péags. 1-375.
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CaPitulo Segun(l o



SINTESIS INSTRUMENTOS
POPULARES ECUATORIANOS



IDIOFONOS
I. IDIOFONOS DE PERCUSION:
Eil cuerpo o los cuerpos del instrumento vibran por golpes.
A. DE ENTRECHOQUE:
El ejecutante golpea el instrumento.

1.- PALOS-LANZAS: Danza de los Yumbos. Cumbas, Parroquia Quiroga, Can-
tén Cotacachi, Provincia de imbabura. Macro grupo quichua hablante.

2.- BASTONES: El golpeteo de uno contra otro, al ritmo de la danza. Chilca-
pamba, Parroquia San Francisco, Cantén Cotacachl, Provincia Imbabura.
Macro grupo quichua hablante.

3.- RAMAS DE ARBOLES: E! ritmo de éstas en la danza y en el rito shaménico.
Cultura Shuar, micro grupo; y, macro grupo qulchua hablante.

B. DEGOLPE:

E!l cuerpo recibe el golpe de un objeto que no da sonido o se golpeacontra
algo.

1.- TRONCO HUECO CON HENDIDURAS: TUNTUI O TUNDUY: El tuntul o tun-
duy merece especial consideracién de nuestra parte. Es tronco vaclado de
SHIMIUT. El tuntui o tunduy es tabt para las mujeres. Ei constructor no debe
dormir con su esposa ni puede tener relaciones sexuales. Sirve para dar sefiales
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de guerra, de muerte o de algin acontecimiento. Su sonido es tan penetrante
que se deja escuchar cinco kilbmetros a la redonda. Cultura Shuar, micro
grupo. Provincias Zamora Chinchipe, Morona Santiago y Napo.

2.- MARIMBA: Teclado de chonta. Soportes de guad(a y/o colgante. Tubos de
resonancla de guadia. Mazas de chonta. Micro grupos: cayapa y afroecua-
toriano. Provincia de Esmeraldas.

3.- TRIANGULO: Consiste en una varilla metélica dobiada en formade
trianguio y suspendida de un cordén, el cual se hace sonar hiriéndolo contra
otra varilla de metal. Macro grupo mestizo-hispano hablante.

C. DE SACUDIMIENTO:
El ejecutante sacude el instrumento.

1.- SONAJEROS DE URAS: Unhas y pequefios huesos de animales salvajes en-
sartados en fibra de WASAKE. Cultura Shuar. Micro grupo. Orlente ecuato-
riano.

2.- SONAJEROS DE CAPSULAS FRUTALES: Pepas de diferentes colores de
arboles silvestres, unidas por medio de una fibra silvestre y/o de WASAKE.
Cultura Shuar, micro grupo; cultura cayapa, micro grupo y otros.

2.1. SHAKAP: Estd hecho de nupi, kumal, kunku, shauk y mékich. Son pepas
de arboles y churos. Estas, en racimo, se unen al kumal y a una cinta. Las
mujeres se ponen en la cintura y danzan con é!. Cultura Shuar, micro grupo.
Oriente ecuatoriano.

2.2. MAKICH: Son pepas de nupi y de méakich insertadas en fibras de kumal y/o
da wasake. Los Shuar se ponen en los tobiillos para la danza. Es muy semejante
al shakap. Cultura Shuar, micro grupo. Oriente ecuatoriano.

2.3. CHILCHIL: De la misma estructura de los anteriores. Micro grupo cultural.
Shuar. Oriente ecuatoriano.

2.4. CASCABEL: Pepas de arboles silvestres mezcladas con plumas de co-
lores. Macro grupo quichua hablante.

3.- SONAJEROS DE METAL: CENCERROS: Campanillas de bronce colocadas
en serie. Cada carga u obligacién consta de 12 campanillas. Estan sujetas a un

cuero de res. Los indigenas llevan sobre sus espaldas o en {a cintura. Macro
grupo quichua habtante. Provincias de Imbabura y Pichincha.

4- SONAJEROS DE CALABAZAS: Disecadas las pepas, el interlor sirve de per-
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cusion. Micro grupo afroecuatoriano, Chota, Provincia de Imbabura.

5.- SONAJEROS DE PUROS: Variedad de calabazas. Idénticos al anterior.
Micro grupo afroecuatoriano. Chota, Provincia de Imbabura.

6.- SONAJEROS TUBULARES: Tronco delgado de forma cilindrica. Ahuecado y
rellenado con pepas, piedras pequefias y clavos. Micro grupo afroecuatoriano.
Chota, Provincia de Imbaburay Provincia de Esmeraldas.

6.1. ALFANDOQUE: Es una cafha ahuecada y rellena de clavos -perdigones-,
pledras y pepas. Se tapa de un lado con madera y/o con trapo. Micro grupo
afroecuatoriano. Provincia de Esmeraldas.

6.2 GUAZA: Es una cafia ahuecada de bambu rellena de pledras, clavos, pe-
pas. Se tapa el un lado con madera y/o trapo. Micro grupo afroecuatoriano.
Provincia de Esmeraldas.

6.3. MARACAS: De calabaza. Reliena con clavos o pepas y con mango. Micro
grupo afroecuatoriano. Prov. de Esmeraldas y macro grupo mestizo hispano
hablante.

7.- CASCABELES DE BRONCE: Ristra de nueces con granalla. Macro grupo
quichua hablante. Provincias de Tungurahua y Cotopaxi.

D. DE PISON:

1.- LANZAS Y/O BASTONES: Cafia gruesa, hueca o compacta. El ejecutante
toma por la parte superior en posicién vertical, lo levanta y lo deja caer al suelo.
Macro grupo quichua hablante. Cumbas y Chilcapamba, Cantén Cotacahi,
Provincia de Imbabura.

E. RASPADURA:
El ejecutante frota el cuerpo dentado o dspero con otro objeto.

1.- MANDIBULA DE ANIMAL: Parte 6sea del animal en la cual estan implan-
tados los dientes. El ejecutante raspa los mismos conun palo o sacude. Macro
grupo mestizo hispano hablante y micro grupo afroecuatoriano. Provinclas de
Esmeraldas e Imbabura.

2- GUIRO: Calabaza dentada. Ei ejecutante con unapeinilia. Micro grupo mes-
tizo hispano hablante y micro grupo afroecuatoriano. Provincias de Esmeraldas
e imbabura.
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it. MEMBRANOFONOS:

El sonido se produce mediante la o las membranas.
A. DEUNA MEMBRANA:

Un parche.
8 DE FONDO CERRADO:

1- ZAMBOMBA: Instrumento musical, de barro cocido, hueco, abierto por un
extremo y cerrado por el otro con una piel muy tirante que tiene en el centro,
bien sujeto, un carrizo a manera de mastll, el cual, frotado de arriba abajo y de
abajo arriba con la mano humedeclda, produce un sonido fuerte y roncc. Macro
grupo mestizo hispano hablante. Prov. de Pichincha. Dispersién: Espafa,
Ecuador.

b} DE FONDO ABIERTO:

1.- PANDERETA: Instrumento formado por uno o dos aros superpuestos de un
centimetro o menos de ancho, provisto de sonajas o cascabeles y por la una
parte cubierta de una plel de oveja, muy lisa y estirada. Técase haciendo res-
balar uno o méas dedos por ella o golpedndola con ellos o con toda la mano.
Macro grupo mestizo hispano hablante. Dispersién: Espafia, Ecuador.

2.- CUNUNO: Es un tronco ahuecado de formacilindrica. La parte superlor esta
cubierta de un cuero de venado, carnero u otros. Se encuentra sujeto a la parte
inferior y se tiempla por medio de cufias. Micro grupo afroecuatorlano. Provin-
ciade Esmeraldas.

B. DOS MEMBRANAS:
Dos parches:

1.- BOMBO: Aro ahuecado. Dos parches. Ligado con soguilias. Maza o Huac-
tana, trozo de madera. Confeccién casera. El mas grande en el Ecuador, Indios
Salasacas, Prov. Tungurahua. Los demds de inferior tamafio. Macro grupo
quichua hablante y micro grupos etnonacionales.

2.- TAMBORA: Tronco ahuecado. Dos parches. Cilindrico. Timbre sonoro no
muy profundo. Macro grupo quichua y mestizo hispano hablante.

3.- TAMBORIL: Uno de los instrumentos mas varilados por su tamafo y vi-

bracién. Dos parches. Se encuentran en todas las reglones del oriente y la
sierra. Macro grupo quichua hablante y micrc gruposetnonacionales.
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4.- BOMBA: Tambor afroecuatoriano. Dos parches. Confeccidn casera. Se toca
con las manos en lugar de la maza. Intag y Chota, Prov. Imbabura. Rio Limo-
nes, Prov. Esmeraldas. Micro grupo afroecuatoriano.

5.- CAJA: Instrumento afroecuatoriano. Dos parches. De madera. Intag, Chota
y Juncal. Micro grupc afroecuatoriano. Provincias de Imbaburay Esmeraldas.

6.- TAMPUR: Tronco ahuecado de SHUINIA -cedro-. Dos parches de sagino,
tigrillo o de mono. De forma cilindrica. Los parches se sujetan con pintiu o
terén. Las amarras de hlio de algodén o kumai. Micro grupo cultural Shuar.
Oriente ecuatoriano.

li. CORDOFONOS:

El sonido es producido mediante una o varias cuerdas mantenidas a ten-
sién.

A. CORDOFONOS SIMPLES DE VARAS:
Se llaman asl por tener una o mas cuerdas tendidas entre dos puntos fijos.

1.- TUMANK o TSAYANTUR: Arco musical de cafa de gradua -varlante- de-
nominada NANKUCHIP, de WAMPU, SHINIA, IJIACH JANKI o KARIS. Cuerda
de WASAKE templada en los dos extremos. Vibra la cuerda con la mano. La
boca sirve de caja de resonancia. Instrumento amatorio. Micro grupo cuitural
Shuar. Oriente ecuatoriano.

2 PARUNTSI: Arco musical de madera flexible, capull u otros. Cuerda tensa
de fibra o de tripa de gato. Semejante al anterior. Macro grupo quichua hablan-
te. Prov. de imbabura.

B. CORDOFONOS COMPUESTOS - LAUDES:

El instrumento consiste en un porta cuerdas y un cuerpo de resonancla en
coherencia orgénica, inseparables sin destrucclén del aparato sonoro.

1.- KEER o KITIAR: Es un cordéfono compuesto. Pertenece a los laudes. Tlene
mango, cuello y caja de resonancia. Su ejecucién es por frotacién de arco. La
madera es de SHUINIA y las cuerdas y arco de WASAKE. Utilizan para canto de
“Anent” v “Namper”, cantos amatorios y de uso shaménico. Micro grupo cul-
tural Shuar. Oriente ecuatoriano.

2.- VIOLIN FOLK: Es un cordéfono compuesto. Pertenece a los {atdes. Tiene

mango, cuello y caja de resonancia. Su ejecucion es por frotacién de arco. La
madera para las piezas es de pino, cedro, nogal, chonta y de eucalipto. Las
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cuerdas son de tripa de gato y el arco es con crin de caballo. Poseedores de es-
te instrumento: macro grupos indigena quichua hablante y mestizo hispano
hablante.

3.- GUITARRA: Es un cordéfono compuesto. integrado de laddes, de mango,
de cuello, de caja o guitarra de cuello. Se compone de una caja de madera, con
un oido circular en el centro de ia tapa armdnica, un mastii o brazo con trastes,
seis clavijas en el clavijero. Se pulsa con los dedos de la mano derechay con
los de la Izqulerda se pisan las cuerdas. El materiai de la guitarra es de cedro,
pino y otros. Los poseedores de este instrumento son los macro grupos: in-
digena quichua hablante y mestizo hispano habilante.

4.- BANDOLIN: Es un cordéfono compuesto. Formado de laudes, de mango,
de cuello, de caja o guitarras. Instrumento pequefio de varladas formas. Tiene
una caja de madera, un oldo circular en el centro de la tapaarménica, un mastil
0 brazo con trastes. Clavijas y cinco érdenes de cuerdas, cada orden tiene tres
cuerdas. Se pulsa con plectro. El material de! bandolin es de cedro, pino y
otros. Poseedor de este instrumento es el macro grupo mestizo hispano ha-
blante.

5.- REQUINTO: Es un cordéfono compuesto. Integrado de laudes, de mango,
de cuello, de caja o guitarras y de cuelio. Semejante a la guitarra. Lieva la
primera voz o prima del conjunto. Macro grupo mestizo hispano hablante.

6.- CHARANGO: Es un cordéfono compuesto. Formado de latdes, de mango,
de cuello, de caja o guitarras y de cuello. Tiene cinco 6rdenes de cuerdas. La
caja de resonancia es de la conchadel quirquincho o armadillo. La encordadura
es semejante al bandolin 0 mandolina moderna. Macro grupo mestizo hispano
hablante, Prov. de Bolivar; y, macro grupo Indigena quichua hablante. Provin-
cia de Imbabura.

7.- ARPA: Corddfono compuesto: arpas, de marco, sin aparato para modlﬂcar
la afinacién, diaténica y de ejecucién digital. Es construida de cedro, pino y
otros. Consta de caja, consola, columna o mastil, encordadura de metal o de
tripas de gato o de perro. Su ejecucion es de ple o sentado. Poseedores de este
instrumento: marco grupos mestizo hispano hablante e indigena quichua
hablante. Provincias de Tungurahua e Imbabura. Rito festlvo y/o deentlerro.

IV. AEROFONOS:

La Columna o masa de aire es puestaen vibraclon.

A. AEROFONOS LIBRES:

Son aquelios en que la columna o0 masa de aire vibrante no esta fimitada
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por la cAmara.

1- ZUMBAMBICO: Lata perforada y traspasada por una plola. Se estira y se
contrae por medio de las dos manos. Hace un ruido de moscardén; es un
sonido continuado y bronco. Macro grupo mestizo hispano hablante.

2- WEMASH: Trozo de madera en forma romboidal y traspasado por una plola
de kumai. Su sonido es ronco semejante al moscardén. Micro grupo cultural
Shuar. Oriente ecuatoriano.

3.- PIEDRA VOLADORA: Piedra de tres libras de peso, en la mitad tiene un
canalete y esta sujeta por un cabestro. Macro grupo quichua hablante. Pa-
rroquia de Quingeo, Provincia del Azuay. Batalla de Pucara.

4.- LATIGO ZUMBADOR: Complemento del traje de disfrazados de las flestas
de San Juan, Corpus Christi y Abagos. Es un trozo de madera -chonta- con aros
de hierro y mango del mismo material. En el extremo final lleva un cabestro.
Tiene poderes magicos. Su sonido es ronco. Macro grupo quichua hablante.

5.- CERBATANA O BODOQUERA: Tubo de chonta de dos metros de largo. Ins-
trumento de cacerla. En el macro grupo quichua hablante sirve para cazar aves

pequefias y en el micro grupo shuar para lanzar flechas envenenadas. Su sonido
es seco y ronco. Macro grupo quichua hablante y micro grupo cultural shuar.

B. LIBRE DE INTERRUPCION:

La columna o masa de aire sufre interrupciones periédicas.
1.- LAWAWA: Aerdfono libre de interrupcién. Es hecho de un canuto de carrizo
y una lengiieta del mismo material. Se Introduce en la boca y se expele el aire.
Su sonido es igual al lloriqueo de un nifio. Macro grupo mestizo hispano ha-
blante. Uso: flestas de navidad.

C. AEROFONOS DE VALVULA:

Los labios tensos forman la véalvula y produce ésta una rapidisima o ra-
pidisimas interrupciones al paso del aire sobre la columna o masa de aire.

8 TROMPETAS RECTAS:
Tubo largo y simple.

1.- BOCINA: Pertenece a la familla de los aeréfonos de vélvula, trompeta sim-
ple. Los labios tensos hacen las veces de vélvula. Es tubo simple y en algunas
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ocasiones se encuentra un pabelldn afiadido. Las boclnas pueden ser: rectas,
de tubo natural y otras traveseras, por la embocadura lateral. Es una trompseta
sin modificador de altura de sonidos.

E! macro grupo quichua hablante tiene una varledad de bocinas y cada
zona geocultural posee la suya propla. Sirve para llamar a la guerra, para llamar
al ganado, para las mingas, para congregarse a festejar la finalizaclér de la
construccién de una casa, etc. Veamos cada una deellas.

1.1. BOCINA DE GUADUA: Empleada por el vaquero para el rodeo del ganado.
Macro grupos quichua hablante y mestizo hispano hablante. Provinclas de Im-
babura, Chimborazo, Cafiar y Azuay.

1.2. BOCINA DE HUARUMO: E| huarumo es ahuecado de lado a lado; en la
parte mas delgada embona un carrizo, el cual hace las veces de boquilla. Macro
grupo quichua hablante. Provincias de Tungurahua y CotopaxI.

1.3. BOCINA DE ILLAHUA: Chaguarquero perforado. En la parte més delgada
se aftade al tubo un carrizo. Macro grupo quichua hablante.

2. CARACOL: Trompeta natural. Caracol marino perforado en la base. Sirve
para congregar a la gente para las mingas, festividades y es, ademaés, de po-
sible uso guerrero. Macro grupo quichua hablante. Provincias de Imbabura,
Cotopaxi, Tungurahua y Chimborazo. También se le conoce con el nombre de
“quipa”.

4. CACHO O CUERNO: Trompeta natural. Cuerno de res cortado en la punta
delgada, o sea en el marfil. Es de uso festivo y sirve para congregar a la gente.
Macro grupo quichua hablante y micro grupo cultural Shuar. Estos dicen hacer
cacho y sirve para congregar a la gente.

b) TROMPETAS COMPUESTAS:

Tubo con pabellén anadido. Son de la gran famllia de los aeréfonos de
valvula. Cfr. bocina.

1. BOCINA DE TUNDA: Con un cuerno de res afiadido en la parte méas ancha.
Macro grupo quichua hablante. Provincias de Imbabura, Chimborazo, Cafiar y
Azuay.

2. BOCINA CHURO: Esta construida de cinco cuernos de res y en la parte mas

ancha se afiade un pedazo de guadia. Macro grupo quichua hablante. Sala-
sacas, Provincia de Tungurahua.
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3. BOCINA DE HUASICHI: De tunda, provista de un cuerno al flnal. Tocan ai
inicio y al término de la construccién de una casa. Macro grupo quichua ha-
blante. Provincias de Chimbgcrazo, Tungurahua e Imbabura.

4. BOCINA “SIGSACO”: De tunda. Ahadido un cuerno en la parte mas ancha.
Macro grupo quichua hablante.

5. BOCINA “TURU": Tubo de guadua y al final afadido un cuerno de res. Macro
grupo quichua hablante.

8.- BOCINA “QUIPA”: Tubo de huarumo, de guadua y/o de chaguarquero.
Macro grupo quichua hablante. Provincias de Cafar y Azuay.

D. AEROFONOS VASCULARES CON AGUJEROS:

8 OCARINAS:

Es un aer6fono de soplo, de filo o de flautas, con canal de insuflacién in-
terno, aislado, de vascula y con agujeros. Es, ademds, un Instrumento ar-
queo!dgico de barro y/o de arcllla. Su timbre es muy dulce. Su forma es ovoidal
y/o alargada y tiene las sigulentes formas:

1. OCARINAS ANTROPOMORFAS;
2. OCARINAS ZOOMORFAS;

3. OCARINAS TOTEMICAS;

4. OCARINAS MITICAS; vy,

5. OTRAS.

En cada ocarina se encontrard su gama real y sus posibles combinaclones
gamicas sonoras. Cfr. SARANCE N° 3. Pags. 50-54. Agosto 1976. IOA.

b) SILBATOS:

Instrumento pequefio y hueco. Tiene diferentes formas y es hecho de barro
y/o de arcilla. Es, ademads, instrumento arqueolégico encontrado en excava-
ciones. Todas las culturas tienen estos instrumentos para sus manifestaclones
culturales.

Pertenecen a la familia de los aeréfonos de soplo, de fllo, con canal de In-
suflacion intemo, aislado, de vascula y con agujeros.

Los silbatos, en su forma, son muy variados y se puede considerarles
como:
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1. SILBATOS ANTROPOMORFOS;
2. SILBATOS ZOOMORFOS;

3. SILBATOS TOTEMICOS;

4. SILBATOS MITICOS; v,

5. OTROS

Cada pieza arqueoldgica, ocarinas o pitos presentan infinidad de gamas
sonoras. Primero, la gama real; y, segundo, las posibles combinaclones
gamicas, partiendo de la gama real.

Por gama real entendemos la gama sonora que se encuentra en la pleza ar-
queolégica y como resultado sonoro tendremos gamas reales de la bitonla,
tritonla, tetratonfa, pentatonia, etc. Estas son gamas reales existentes en las
plezas arqueoiogicas. Fuera de ia gama real existente en ia pleza, tenemos ias
posibles combinaciones gamicas que no son otra cosa que las combinaciones
de las frecuencias sonoras de cada una de las perforaciones entre sl. Para estas
combinaciones gamicas consideramos en la pleza arqueoldgica, perforaciones
tapadas y perforaciones ablertas que dan como resultado un sonido de deter-
minada frecuencla; la reunién de estos sonidos forman una poslible gama
sonora. Por consiguiente, al estudiar la pleza, es menester presentar a los es-
tudiosos tanto la gama real como las posibles combinaclones gdmicas y no
quedarnos satisfechos con la presentacién de una sola gama, la gama real, en
cada pleza arqueoldgica. Puede consultarse: Revista SARANCE N° 3 “Nuevos
Planteamientos a la Etnomusica y al Folklore”, Revista de! Instituto Otavalefio
de Antropologia, Agosto, 1976, Pags. 50-71.

Estos instrumentos: ocarinas, siibatos, flautas y otros instrumentos ar-
queoldgicos se estudiaran bajo las directrices de la “CLASSIFICATION OF
TONAL STRUCTURES" de Mieczysiaw Kolinski, en base al “Estrobocén”. Este
nos da un “tint” o sea, la frecuencia de onda sonora. Sonldo real de la pieza.

FLAUTAS ARQUEOLOGICAS DE SOPLO:

Las flautas arqueolégicas, unas son sin canal de insuflaclén y el ejecutan-
te produce con sus labios una corriente de aire en forma de cinta, logitudinal,
ablerta o sea el ejecutante sopla contra el borde agudo de la abertura superior
del tubo; y, otras con canal de insuflacién, éstas tienen unahendidura estrecha
que lleva la corriente de aire contra el borde de un corte lateral. Pueden ser
ablertas o cerradas con o sin agujeros.

Para estos instrumentos arqueolégicos, sean de hueso, de barro y/o de ar-
cilla, es valedera nuestra manera de pensar sobre la forma de ser tratados ya

sea por las gamas reales como por sus combinaciones gamicas sonoras po-
sibles, segun el sistema de Kolinski. Cfr. ocarinas y slibatos.

Estas flautas pertenecen a ia gran familia de los aeréfonos, de soplo, de
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filo o de flautas con canal de insuflaccién, con canal interno, aisladas, vas-
cular, sin agujeros. A estas flautas se les conoce conminmente con el nombre
de “Quenas”. Son macho y hembra. Estan confeccionadas de tlbla humana,
fémur humano, humero, claviculas y de huesos de animales.

Estas seran tratadas en capitulo aparte.
E. INSTRUMENTOS DE SOPLO ACTUALES:
8 FLAUTAS TRAVESERAS:

Estas flautas son herederas de todo un largo periodo de patrimonio cul-
tural que las hacen retroceder hasta el instrumento bucélico pastoril. Estas
flautas, para tocarlas, se colocan de través y de izquierda a derecha. Tlenen
cerrado el extremo superior del primer canuto del carrizo, o del bejuco o de
cualquier material semejante. Tlenen la embocadura en forma de agujero
ovalado, los demas orificios obturados con iosdedos de las dos manos.

El material de estas flautas es muy variado, puede ser de: carrizo o zuro,
tunda, bejuco, hueso, madera, etc.

El ejecutante sopla contra el borde afilado. Estos instrumentos y sus
derivados son tubos de embocadura directa y se toca, como hablamos dicho,
colocando el instrumento lateraimente. Por consiguiente, las flautas traveseras
pertenecen a la gran familia de los aer6fonos, son Instrumentos de filo o
flautas, sin canal de insufiacién, transversales, aisladas, ablertas y con agu-
jeros. Veamos cada una de ellas. Su constante y sus variables.

1. TUNDA: Instrumento festivo hecho de “tunda’. Existen tres variables: la
grande mide 1,12 m . con tres orificios 0 huecos para ser obturados; la
mediana mide 1,2 m. y tiene cuatro huecos u orificios paraser obturados; y, la
pequefa, mide 0,72 m .y tiene dos orificios o0 huecos para ser obturados.
Tienen, todas, un orificio de insuflacién.

Los indigenas de imbabura y de Pichincha usan para las festividades de
San Juan y San Pedro. Se visten de aruchicos con campanillas o cencerros y
tundas.

Este instrumento de soplo, de filo o flauta, sin canal de insuflacién, traver-
sera, aislada, abierta y con agujero, pertenece al macro grupo quichua habtan-
te. Provincias de Imbabura y de Pichincha. Festividades de San Juan y San
Pedro.

2. FLAUTA DE CARRIZO O ZURO: Instrumento festivo hecho de “carrizo”y /o
de “zuro”. El tubo de carrizo 0 de zuro tiene cerrado el extremo superlor igual
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que la tunda. ii1ene un agujero para la emMUOCaUUTE ¥ 56815 Paiu 637 L1 luiauUs.
Tocan adultos, jévenes y nifos en las festividades, en el trabajo,en la casa.etc.
Es instrumento preferido por los indigenas.

Existe una gran variedad de flautas. Hemos podido detectar las sigulentes:

Flauta grande: mide 0,49 m. de largo, un agujero de insuflacién y seis de
obturacién: flauta mediana, mide 0,47 m. de largo, con un agujero de insu-
flacion y seis de obturacién; flauta pequefia, mide 0,38 m. y una flauta muy
pequeha, mide 0,30 m. de largo con un agujero de insuflacién y 6 de obturacion
de iargo con un agujero de insuflacién y seis de obturacion.

Los indigenas tocan en sus festividades y ritos religiosos entre dos per-
sonas. Al ser tocadas entre dos personas quiere decir que son flauta “macho y
hembra”.

Estas flautas son de soplo, de filo o flauta sin canal de Insuflacién, tra-
veseras, aisladas, abiertas y con agujeros. Pertenecen al macro grupo guichua
hablante y a los micro grupos etnonacionales.

3. PINKUI: Fiauta travesera de NANKUCHIP y/o de guadua. Todas las flautas
son obturadas o tapadas en la parte superior y algunas ocasiones tapan, tam-
bién la parte inferior con SEKAT o algun material gomoso o cera de SHIRIPIK.

Esta flauta es festiva, ritual 0 amatoria. Tocan en las fiestas de la culebra,
de lachonta, de layucay en otras.

Pertenece a los aeréfonos, es de soplo, de filo o flauta, sin canal de In-
suflacidn, travesera, aislada, abierta y con agujeros.

El pinkui tiene un orificio de insuflacién y dos de obturacién. Pertenece al
micro grupo cultural Shuar. Oriente ecuatoriano.

4. PEEM y/o PUEM: Es flauta travesera de NANKUCHIP y/o guadua. Tiene
tapada la parte superior y, algunas veces, la parte inferior. Tapan con SEPAK o
algun material gomoso o resinoso, o con cera de SHIRIPIK.

Esta flauta es de cardcter ritual y festivo. Utilizan en las fiestas de la cu-
lebra, la chonta, tzantza, yuca; también tiene caracter amatorio.

Pertenece a los aer6fonos, es de soplo, de fllo o flauta, sin canal de in-
suflacion, travesera, aislada, ablerta y con agujeros.

Tiene un hueco u orificio de Iinsuflacién y cinco de obturacién. Encon-
tramos otra, por influencia de los saraguros, con sels huecos de obturacién.

Pertenece al micro grupo cultural Shuar. Oriente ecuatoriano.
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5. PINKUI PUNU: Flauta travesera de guadua gruesa. Es una flauta con pa
bellén en la parte inferior y otro en ia parte superlor. Tiene un agujero de in-
suflacion y cuatro de obturacion. Su caracteres festivo.

Pertenece a ios aeréfonos, es de soplo, de filo o flauta, sin canal de In-
suflacién, travesera, alisiada, ablerta y con agujeros. Micro grupo cuitural
Shuar.

b FLAGEOLETS:

Son flautas verticales, con aeroducto y/o canal de insuflaclén. Se r .non-
tan a tiempos prehistéricos, por consigulente, antes de la llegada de .0s es-
pafoles a América. Los europeos las conocleron con el nombre de “Instrumen-
tos exéticos” y han sido considerados como tipos primitivos para demostrar
cémo las distintas formas de instrumentas han llegado, a través de! tiempo, a
la practica de la musica occidentai. Pero las Gltimas investigaciones en este
campo han revelado que muchos tipos de instrumentos anélogos son Indepen-
dientes entre sl, y que determinados hechos basicos forman parte del acervo
musical com(n a todos los pueblos. Todos los pueblos est4dn en capacidad de
crear y hacer cultura y por ende, de hacer musica. Hasta hoy, ios indigenas
construyen su flauta de carrizo, de guadua, y/o de cualquier otro material para
el pastoreo, fiestasrituales y/o festlvas.

EL FLAGEOLET: Es un instrumento que pertenece a la gran familia de los
aeréfonos; es un instrumento de soplo, de filo o flauta, con canal de insu-
flacién, canal interno, alslado, abierto y con agujeros. Estas flautas pertenecen
a una gran familia y abarca desde el pito hasta los tubos del 6rgano. Veamos
cada uno de ellos.

1.- PINGULLO: Es un instrumento de tubo de carrizo, de hueso, de tunda o de
otro material. Es un tubo comun con canal de insuflacién.

Carlos Vega, en su libro: “Instrumentos Muslicales”, nos dice: “En clerto
modo equivaldria a la francesa flageolet. La voz “pingullo” aparece en 1560,
anotada por Fr. Domingo Sto. Thomas. Su varlante pincullu se encuentra en
Diego Gonzéalez Holguin...”. Nosotros creemos que pingullo es un instrumento
vertical con tres perforaciones de obturacion o simplemente dos. El musico
toca el pingullo y se acompafa de un tambor y/o tamboril. Su uso es de ca-
racter festivo. Por consiguiente podemos decir que el pingullo es un instrumen-
to que pertenece a los aeréfonos, es instrumento de soplo, de fito o flauta, con
canal de insuflacidn, canal intemo, aislado, abierto y con agujeros.

Pertenece al macro grupo quichua hablante y a los micro grupos etno-
nacionales.
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3. CHIRIMIA: Aeréfono hecho de madera, a modo de clarinete. Mide 0,70 cen-
timentros de largo con agujeros y boquilla con lengueta de cafa. Este Ins-
trumento tiene una variante: es cénico, de madera, pequefio y con doble cafia.

Pertenece a los aer6fonos, es instrumento de soplo, de lengueta o cara-
millo, oboe, en juego y de tubo cilindrico.

Los poseedores de este instrumento son los indigenas del Azuay y Cafiar.
Macro grupo quichua hablante.

4. WAJIA: Instrumento ritual. Sirve para entierros. Estd construido de hueso de
animal. Tiene tres agujeros. Se tapa el tubo con cera SEKAT hasta la altura del
primer hueco y se abre el canal de insuflacion.

Es un aeréfono, de soplo, de filo o flauta, con canal de Insuflacién, con
canal interno, aislado y abierto. Micro grupo cultural Shuar. Orlente ecuato-
riano.

5. YAKUCH: Es semejante al “pinkui”. Es de NANKUCHIP, GUADUA u otro
material semejante. Tlene sels perforaciones de obturacién: cinco al unladoy
uno al otro lado. Es tapado con canal de insuflacién.

Pertence a la familia de los aeréfonos, de soplo, de filo o flauta, con canal

de insufiacion, canal interno, aislado y con agujeros. Poseedores de este Ins-
trumento: micro grupo cultural shuar. Oriente ecuatoriano.

8. PIAT: Trozo de madera y/o de SHUINIA. Perforado en forma ovoldal con una

perforacion de insuflacidén. El instrumento se Introduce en la boca hasta el
hueco de insuflacién. Uso imitativo.

Pertenece a la familia de los aeréfonos, de soplo, de filo o flauta, con canai
de insuflacién, canal interno, aislado, ablerto y con agujero.

Los poseedores de este iInstrumento son los Shuar.

7. PIAPIA: Instrumento de hueso, TAWA o madera. Pertenece a la familia de los
aeréfonos, de soplo, de filo o flauta, con canal de insuflacién, aistado, abierto.

Es un pito. Sirve para llamar a ios WATUZAS. Es de cacerfa. Los posee-
dores de .:te instrumento son los Shuar, micro grupo cuitural. Oriente
ecuatoriano.
© FLAUTAS DE PAN (RONDADORES):

Es un instrumento caracteristico de! macro grupo quichua hablante. Existe
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variedad de formas y caracteres. Difiere uno de otro ya sea por su material como
por su gama sonora.

El poder de la musica de este instrumento es més melddico que ritmico. Su
musica se atribuye a fuerzas misteriosas, capaces de henchir a los animales,
serpientes y osos, colmar a los locos y enfermos, halagar el ailma de los hom-
bres mortales, excitar la presién hacia el desprecio de la muerte como hacia el
éxtasis mistico, lo que justifica su origen divino.

En nuestro medio a la flauta de pan o siringa, se le conoce con el nombre
de “rondador” y a los pequefios “rondillo” o palla.

Las flautas de pan o rondadores se hacen de: caballo chupa, de fiores de
taxo, de carrizo o zuro, de bejuco, de plumas de buitre y de otros materlales
semejantes.

La altura del sonido depende dei largo y didmetro del tubo. El rondador es-
ta compuesto de una hilera de tubos cerragos. Se aplica al iabio inierior. Se
soplay suena.

Este instrumento pertenece a los aeréfonos, de soplo, de filo o flautas, sin
canal de insuflacidon, logitudinal, de juego o flauta de pan y de tubos cerrados
por un extremo. Los poseedores de este instrumento son los macro grupos
mestizo hispano hablante, quichua hablante y los micro grupos etnonacio-
nales.

a.a.)) VEGETALES:

1. RONDADORES DE CABALLO CHUPA: E! namero de tubos que formael Ins-
trumento depende de las circunstancias. Pueden ser de tres a nueve. Macro
grupos mestizo hispano hablante y quichua hablante.

2. RONDADORES DE FLORES DE TAXO: Su forma de construccién y de tocar
es similar al de caballo chupa. Macro grupos mestizo hispano hablante y
quichua hablante.

3. RONDADORES DE CANUTOS DE HOJAS DE ZAMBO: Simliares a los an-
teriores. Macro grupos mestizo hispano hablante y quichua hablante.

b.b.) ARQUEOLOGICOS:

1. RONDADORES DE BARRO COCIDO: Hay dos variedades en su construccion
de barro y/ o de arciila.

2. RONDADORES DE PIEDRA: Instrumentos precerdmicos.

99



c.c) ACTUALES:

1. RONDADORES DE OCHO CANUTILLOS: De carrizo o de zuro. Scn de ca-
racter festivo y/o ritual. Cumbas y San Rafael. Prov. de Imbabura. Macro grupo
quichua habiante.

2. RONDADORES DE QUINCE CANUTILLOS: De carrizo y/o de plumas de
buitre. De caracter festivo. Carnaval. Prov. de Chimborazo. Macro grupo qui-
chua hablante.

3. RONDADORES DE VEINTE A TREINTA CANUTILLOS: De carrizo y/o de
plumas de buitre. Macro grupos mestizo hispano hablante y quichua hablante.

F. HOJAS:

- Tanto los indios como los negros utitizan hojas de ios arboles frutales
con las cuales entonan sus canciones. Micro grupo afroecuatorlano y macro
grupo quichua hablante.

1. HOJAS DE CAPULI: Arbol sagrado entre los Indios Salasacas. Macro grupo
quichua hablante, mestizo hispano hablante y micro grupo afroecuatoriano.

2. HOJAS DE LECHERO: Arbol sagrado entre los indios. Macro grupo quichua
hablante.

3. CATULO DE MAIZ: Planta sagrada entre fos indlos. Macro grupo quichua
hablante.

4. HOJAS DE NARANJO: Micro grupo afroecuatorlano.
G. CALABAZAS:

Son puros o calabazas de los que se sirven los negros del Chota, Juncal e
Intag, en la Prov. de Imbabura, para formar su banda mocha. Los puros llevan
los mismos nombres de los instrumentos de una banda. Pertenecen a jos
aerofonos, de soplo, de filo o flautas, con canal de insuflacién, canal Intemo,
aislado y abierto. Micro grupo afroecuatoriano.

1. PUROS PEQUERNOS: Llevan la melodia de una tonada. Son puros cortados
en la parte mds ancha; en la parte delgada, una vez cortada, embona un canuto
de carrizo, sirviendo éste de boquilla. Se llaman altos o clarinetes.

2. PUROS MEDIANOS: Estos hacen relienos arménicos y en muchas ocaslones

el floreo. Hacen las veces de clarinetes segundos, Ilamados también segun-
deros. La fabricacién es lamisma.
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3. PUROS BAJOS: Estos son, por decir asl, losvioloncelos de la banda mocha.
Llevan la octava alta de los puros contrabajos. Algunas ocaslones hacen de
solistas en un determinado pasaje.

4. PUROS CONTRABAJOS: Llevan el bajo de la tonada o melodia. Son no
puros muy grandes y de gran profundidad en laamplificacién del sonido
emitido por la laringe. Su acompafiamiento es casientrecortado.

H.PITOS CON AGUA:

Estos instrumentos, en el acompafiamiento de una orquesta o conjunto,
imitan el gorjeo de las aves canoras. Musicalmente hacen un trino ligado a
varios compases. Se encuentra una gama de los méas varlados matices y formas
exteriores.

1. PITOS CON AGUA, EN FORMA DE GALLO.
2. PITOS EN FORMA DE TORTUGA.

3. PITOS EN FORMA DE JILGUERO.

4. PITOS EN FORMA DE ANGELITO, ETC.
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IDIOFONOS

El material del instrumento produce el sonido graclas a su rigldez y elasticidad,
sin necesidad de cuerdas o membranas tendidas. La vibracién de estos Ins-
trumentos se produce por golpe directo o indirecto, por punteo, por frotacion o

por soplo.



1. HISTORIA.

En los albores de la humanidad, las culturas més antiguas carecian de ins-
trumentos musicales. La musica se realizaba mediante el cuerpo humano,
como los ples; los primitivos y ain las persistencias culturales actuales pl-
sotean el susio; con las mancs palmotean el ritmo golpeandose los muslos, el
vientre y las nalgas. La voz segula y sigue a |los movimientos corpdreos, como
parte complementaria de la danza.

La voz humana segula siendo, durante un largo perlodo, la inica expresién
melédica de los pueblos primitivos, mientras que en otros pusblos se conocla
desde hace muchisimo tiempo Iinstrumentos ritmicos, como prolongacién de
ias manos y de los pies. A partir de este proceso histérico ya no se palmoteaba
sino que se utilizaba, para este efecto, dos varas de madera o lanzas y, en ai-
gunas ocasiones, alternaban los palmoteos con los instrumentos arriba
anotados. En algunas cuituras ya no se pisoteaba el suelo, sino que se utilizaba
un tronco ahuecado, el cual se percutla y produclachasquldos al chocar contra
el suelo o un cuerpo contra otro.

En las persistencias culturales andinas el plsoteo o zapateado se utlliza en
las fiestas del “Inti Raymi” y en nuestro Ecuador en las flestas del "'Inti Raym{”
y/o durante el “Clclo ecolégico”. En estas fiestas, el macro grupo quichua-
hablante y los micro grupos etnonacionales, se llgan cascabeles en las piernas,
en los tobillos, en las mufiecas y en la cintura. Este Instrumento de entre-
choque esté provisto de una cuerda o de una faja con conchas, cdscaras de
frutas y dientes de animales para reforzar el ritmo del zapateo en ladanza. Pos-
terlormente éste y otros Instrumentos cuelgan en una vara o lanza de chonta,
con los cuales se golpea al danzar y asl se producen otros instrumentos, como:
lanzas con sonajeros, bastones con sonajeros, calabazas secas lienas de
pequefias piedrecillas o huesos con semiilas, etc. para agitar durante la danza.

1.1. FIESTA DEL RAYMI.

En tiempo de las grandes culturas, antes de las invasiones Incésica y
europea, la fiesta principal era la del “Raymi"”. Este nombre sonaba tanto como
la Pascua Cristiana. En las cuatro flestas del caiendarlo solary en las dleciocho
del calendario lunar, sollan usar toda clase de instrumentos. Para la Danza se
adornaban con mascaras de oro o se pintarrajeaban y, ademas, portaban ins-
trumentos de entrechoque como: “shakaps”, “cencerros’, ‘‘cascabeles”, “bas-
tones y lanzas con sonajeros” y otros instrumentos, como més abajo descri-
biremos.

Garcllaso de la Vega, en “Comentarios Reales de los Incas”, dice: “Este
nombre “raymi” era como la Pascua Cristiana. Era la solemnisima, la que
haclan al sol por el mes de junio que Ilamaban la de! “Intip Rayml”, que qulere
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decir la pascua solemne del sol, y absolutamente le ilamaban "Raymi”, que sig-
nifica lo mismo; y otras fiestas llamaban con este nombre, era por participa-
cién de esta fiesta, a ta cual pertenecia derechamente el nombre de Rayml,
celebrabanla pasando el solsticio de junio.

Hacian esta fiesta al sol en reconocimiento de tenerle y adorarle por sumo
y universal dios, que con luz y virtud criaba y sustentaba todas las cosas de la
tierra.

Halldbanse en ella todos los reyes, los capitanes principales de guerra ya
jubilados y los que no estaban ocupados en la milicia, y todos los curacas
sefiores de vasallos de todo imperio, no por precepto que ies obligasen alir a
ella, sino porque elios holgaban de hallarse en la solemnidad de tan gran fies-
ta; que como contenla en si la adoracidn de su dios el sol, y la veneracion del
Inca su rey, no quedaba nadie que no acudiese a ella. Y cuando los curacas no
podian ir por estar impedidos de vejez o de enfermedad, o con negoclos graves
en servicio del rey, o por la mucha distancia del camino, enviaban a ella ios
hijos y hermanos, acompafiados de los mas nobles de su parentela para que se
hallasen a la flesta en nombre de ellos. Hallabase a ella el Inca en persona, no
slendo impedido en guerra forzosa o en visita del reino.

El rey hacla las primeras ceremonias como su sacerdote. Los curacas
venian con todas sus mayores galas e Iinvenciones que podian haber: unos
trafan los vestidos chapados de oro y plata y gulrnaldas de lo mismo en las
cabezas sobre sus tocados.

Otros venlan vestidos con la plel de ledn y la cabeza encajada en la del In-
dio, porque se precian los tales descender de un leén.

Otros venian de la manera que pintan los dngeles, con grandes alas de un
ave que llaman cuntur. Son blancas y negras, y tan grandes, porque se jactan
descender y haber sido su origen de un cuntur.

Otros traflan madscaras, hechas aposta de las mas abominables figuras que
pueden hacer, y estos son los yuncas. Entraban en las fiestas haciendo ade-
manes y visajes de locos, tontos y simples. Para lo cual tralan en las manos in-
strumentos apropiados, como flautas, tamborinos mal concertados, casca-
beles, pedazos de pellejos con que se ayudaban para hacer sus tonterlas.

Otros curacas venfan con otras diferentes invenclones de sus blasones.
Tralan cada nacidn sus armas con que peleaban en las guerras. Unos tralan ar-
cos y flechas. Otros lanzas, dardos, tiraderas, porras, hondas y hachas de asta
corta para pelear con la mano, y otras de asta larga para combatir a dos manos.

Tralan pintadas las hazafias que en servicio del sol hablan hecho. Traian
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grandes atabales y trompetas, y muchos ministros que los tocaban” (1).

Las pinceladas descriptivas del cronista es un palido reflejo a esa realidad
viviente. La participacion pasiva y activa de todas las naciones. Los adornos de
oro y de plata, sus plumajes, sus instrumentos, tanto de caza como musicales,
debian dar esplendor y belleza a la fiesta del Inti Raymi.

Cada Clan, Tribu y Naci6n iba con sus propias danzas y balles a la flesta
del Inti Raymi. Para la danza utillzaban cencerros, cascabeles de ples y de cin-
tura y collares de coral, como tamblén lanzas con cascabeles; ademas, utili-
zaban {a honda y otros instrumentos de estas festividades. Muchos de estos in-

strumentos music'cc hemos encontrado en las persistenclas culturales.

Gonzalo Fernandez de Oviedo, en “La Historia General y Natural de las in-
dias”, relata e! uso del tambor grande para congregar a la gente en la fiesta del
Raymi y para los grandes acontecimientos; dice: “E hacen unos tambores por-
tatiles, que los pueden llevar un hombre, como un tamborino o tambor, e otros
tan grandes que son menester cinco o sels hombres a llevar de una parte a otra;
e aquestos tales tiénentos colgados en una casa, e alll los taflen en una de dos
maneras: o en los arletos e flestas e borracheras que hacen, cuando el cacique
qulere por su mano matar algun principal, tafien primero aquel gran tambor,
para que se junten todos los del pueblo a ver su justicia, e sirven como cam-
pana de concejo” (2).

Este tambor que describe Ovledo es hecho de un tronco ahuecado, con
ranuras en medio de él; no tiene parches y golpean con unas mazas. Lo encon-
tramos en la Cultura Shuar y/o Achuar como persistencla cultural. El Instru-
mento de golpe directo en referencia se llama “tuntuy”.

A este respecto, Bernal Diaz dei Castilio, confirma el dato: “Y alli tenfan un
tambor muy grande que cuando le tafilan el sonkio dei era tan triste y de tal
manera, como dicen instrumento de los infleamos, y més de dos leguas de alli
se ola; y en aquella plaza tenfan tantas cosas diabélicas de ver, como: bocinas,
trompetillas y navajones” (3).

(1) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Biblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1863; Tomo Il; pAgs. 218-220.

(2) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historia Generai y Natural de las In-
dias”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1959; IV edi-
clon; Vol. 1, cap. XXIX; pég. 327.

(3) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal: “Conquista de Nueva-Espafia”; en Blblioteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1847; Vol. iI; pdgs. 90-91.
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Por medio de estos datos podemos reconstrulr la historia de los instru-
mentos musicales y ia forma cémo utilizaban en sus flestas y regocijos. A més
de estos datos confirmaremos con los de nuestras investigaciones en las per-
sistencias culturales.

El autor de “Dloses y Hombres de Huarochiri”, al hablar de las flestas,
bailes, vestidos, adornos e instrumentos musicales, reflere: “En hacer las fies-
tas de los [dolos, lo hacen con tanta solemnldad con balles y danzas. Y asf
habiendo hecho en sus casas o en el campo de los sacrificios, vienen a los
bailes y borracheras a la plaza de! pueblo y en tales dlas, vestidos de plumasy
otras cosas, llevan hojas de plata colgadas del vestido y las indias con muchos
atamborclilios en las manos tocéndolos con mazas de palo o de plata, y alll en ia
plaza beben publicamente, y hacen muchas cosas, lo cual, como se ha dicho,
se entendla que haclan por buen fin” (4).

Los instrumentos utilizados en las fiestas del Inti Rayml, a més de los tam-
borcillos, flautas, etc., fueron unas hojas de plata colgadas de sus vestidos.
Podemos suponer que se trataba de cencerros, cascabeles o de algun otro ins-
trumento de entrechoque. Esta duda puede ser despejada por los datos sncon-
trados en la tumba de Miraflores. Ahl se encontrd, junto a un caracol marino,
ocho discos de tumbaga cOncavos de diferente dlametro, con un agujero cen-
tral, los cuales formaron al parecer, un instrumento musical de entrechoque.
Este instrumento lo describiremos en su fugar correspondiente.

Diego Tito de Castro (Yupangul Inca), en “Relaciones de la Conqulsta del
Perd y Hechos del Inca Manco II”, dice: “Hizo una flesta muy principal en la
cual se horadaban ias orejas. Esta fiesta se celebraba el mes de septiembre,
que se llamaba “Oma Raymi” (5). Para esta flesta portaban sus instrumentos
musicales como también iban adornados de cencerros, shakaps, cascabeles y
otros instrumentos de entrechoque.

(4) DE AVILA, Francisco: “Dioses y Hombres de Huarochirl”; ediclon bllingue;
1588. Trad. de José Maria Arguedas; editado por el Museo Naclonal de Historla
y ol Instituto de Estudios Peruanos Serle Textos Criticos; N° 1; Lima, 19186;
pigs. 56-58.

(5) DE MOLINA, Cristébal: “Relacidn de los idtos y fAbulas de los Incas”;
Coleccion de libros y documentos referentes a la Historia del Peri; Tomo |;

pég. 5.
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) Bernabé Cobo, al referirse a las flestas del Inti Raymi, dice: “lL.levaban sus
cetros reales y el uno de éllos, como maés principal, era de oro macizo. Lle-
vaban, ademas, lanzas con cascabeles, etc.” (6). Estos cetros se l{lamaban “-
champi”. El mismo inca en lugar de cetro trala en la mano un champi corto
como bastdn con el hierro de oro (7). Los cetros también se los llamaba huarls

8).

Francisco de Jeréz, en “Conquista del Peru”, refiere: “Tras de estos (reyes,
caciques y curacas) venfan otras tres escuadras vestidos de otra manera, todos
cantando y bailando. Luego venia mucha gente con armaduras, patenas y
coronas de oro y plata. Entre estos venia Atabaliba en una litera aforrada de
plumas de papagayos de muchos colores, guarnecida de chapas de oro y plata”

(9).

Gonzalez Suarez en su “Historla General de la Republica del Ecuador”,
refiere: “Habfan muchas y diversas fiestas y ceremonias que serla muy largo
enumerar y contar. Comenzaban con la flesta del “fuego”, la cual se celebraba
en el mes de marzo, es decir en el equinoccio de Primavera; otra fiesta, muy
solemne, la renovacién del fuego; vy, la tercera, en septiembre en el equinoccio
de Otofo o sea la Purificaclon anual o conjuro de todos los males” (10).

Garcilaso de la Vega, en “Comentarios Reales de los Incas” reflere cuatro
tiestas principales en el imperio de los incas y el Padre Juan de Velasco, en
“Historia de! Reino de Quito en la América Meridional”, relata doce fiestas
anuales en el Reino de Quito. Las seis primeras fiestas se reflere al cuito del
malz y las otras seis a otros hechos.

(6) COBO, Bernabé: “Historla del Nuevo Mundo”; ed. Atias; en Biblioteca de
Autores Espafioles; Madrid, 1959; pag. 57.

(7) GAMBOA, Sarmiento de: “Historia Indica”; en Biblioteca de Autores Es-
pafioles; ed. Atlas; Madrid, 1959; pég. 8.

(8) MOLINA, Cristébal de: “Relaclon de los ritos y fdbulas de los Incas”; Colec-
clon de Libros y Documentos referentes a la Historia del Per1 ; Tomo |; pég. 8.
(9) JEREZ, Franclsco de: “Verdadera relacion de la Conquista del Perd y Provin-
cla del Cuzco”; ed. Atlas; en Biblioteca de Autores Espafioles; Madrid, 1947;
Vol. II; Tomo XXVI; pag. 322.

(10) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia General de la RepUblica del
Ecuador”; ed. Casa de 1a Cultura Ecuatoriana; Quito, 1969; Vol. |; pag. 252.
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1.2. EL CICLO ECOLOGICO Y SUS FIESTAS.

Fray Bartolomé de las Casas, en “Apologética Historla” refiere: “Que al
atardecer, cuando el sol querla ponerse mostraban ellos en el canto y en sus
meneos gran tristeza por su ausencia, enflaqueciendo la industrla de sus vo-
ces; e cuando todo desaparecia el sol de ia vista detlos, haclan una gran ad-
miracién, y alzadas y puestas las manos, lo reverenclaban con profundisima
humildad. Luego alzaban el aparato para la fiesta, quitdndose la tolderia o tlen-
das, y cada uno a su casa se |ba, llevando las estatuas a sus adoratorios. Todo
esto hicleron ocho o nueve dias con la misma orden y solemnlidad y autoridad
quel primero” (11). Y més adelante prosigue: “Concluldas todas las fiestas, el
dia altimo llevaban muchos arados a la mano, los cuales antiguamente sollan
ser de oro, y acabados los oficios, tomaba el rey un arado y comenzaba a rom-
per y arar la tierra, y lo mismo hacfan todos los otros sefiores, para que de alll
adelante por todos sus reinos hiciesen lo mismo; porque sin que el rey hiciese
esto, ningun hombre habla que osase arar la tierra ni tocar en ella, porque
tenian como supersticién que la tierra no daria fruto” (12).

Las flestas de las grandes culturas giraban ailrededor del Intl Rayml y éste
coincidia con el cicio ecolégico. No podemos dudar que el ciclo ecolégico era
el fundamento de todas las flestas. Se haclan flestas para preparar el terreno,
para la siembra, cuando el malz comienza a formar el cogollo, cuando esté en
flor, cuando la mazorca estéa madura y por ultimo para el tiempo de lacosecha;
ademas, después de la cosecha, se realizaba la fiesta de accién de gracias por
el éxito de sus frutos. Todo esto demuestra que las fiestas, los balles y ias dan-
zas giraban y estaban inmersas en el ciclo ecoldgico.

Los instrumentos musicos y entre ellos los de entrechoque se hacian
presentes en el transcurso del ciclo ecolégico. A este respecto, Cleza de Ledn,
reflere: “‘Cuando haclan sus sementeras y cuando los jefes calan enfermos y
para hacer estas cosas tenfan sus atambores y sus campanliias’ (13).

(11) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historia”; en Biblloteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1958; Vol. IV; pag. 164.
(12 Op. cit.; pag.165.

13) CIEZA DE LEON, Pedro de: “La Cronica del Pefi”; en Biblioteca de Autores
Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1947; Vol. ll; pag. 371.
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Las campaniilas que relata Cieza de Ledn podria interpretarse como los
cencerros o los cascabeles, los cuales tenfan diferente uso, como instrumentos
festivos, o como instrumentos de siembra, como instrumentos de cosecha, o
como Instrumentos méagicos. Sin embargo, el autor no reflere la forma cémo
los utilizaban. Es posible que en estas festividades se adornaran con estos Ins-
trumentos en los tobillos, en la cintura o en la espalda. Estas tres formas
fueron posibles y lo son, gracias a la supervivencia en las persistencias cul-
turales. En los tobillos: danzantes de Tungurahua y flestas de la cultura Shuar;
en la cintura: en las Fiestas de San Pedro y San Pablo en Cayambe, Provincias
de Pichincha y de imbabura; y, en las espaldas, en la fiesta de San Juan, en
San Pablo del Lago en la Provincia de Imbabura.

El autor de la "Historia Genera! de la RepUblica del Ecuador” al referirse al
ciclo ecoldgico, relata: “Podemos decir con toda verdad que las tlestas en el
sistema religloso y calendario agronémico de los incas se daban la mano unas
a otras; pues asi que habla acabado de celebrar una, ya se preparaban para
celebrar la sigulente. La manera de celebrar era haciendo sacrificios, balles y
bebidas. Los sacrificios varlaban segun la fiesta y época del afio: los animales
que servian de victimas en estas fiestas publicas al sol eran: llamas, alpacas,
huanacos, clertas aves de los paramos de la cordillera y también vicufas al-
gunas veces. El numero de victimas sacriflcadas liegaban hastaclento, ynoera
rarc que en algunas de estas fiestas se sacrificaran también nifios o doncellas
hermosas de tierna edad” (14).

Los instrumentos musicos alegraban las fiestas del ciclo ecolégico. Se
haclan fiestas solemnisimas por el florecimiento del maiz, cuando las semen-
teras se ostentaban verdes y lozanas y cuando se realizaba la cosecha. El autor
de la “Historla General de la RepUblica del Ecuador”, dice: “En medio del mon-
tén del maiz ya entrojado, sollan poner una mazorca de pledra, que era deidad
tutelar del malz, y se Ilamaba: sara-mama; y en las sementeras clavaban una
pledra deigada bien grande; y ésta, con el nombre de Huanca, era adorada para
que no les faltase las ituvias” (15).

(14) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Reptiblica dei
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969; Vol. i; pag. 250.

(15) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Replbiica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969; Vol. |; pg. 165.
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Et fundamento de todas estas fiestas era la veneracién del sol. Tenlan la
creencia que él era quien criaba las cosas y les daba madre. Al agua porque
mojaba la tierra y cracla el malz y las sementeras. Las flestas y los Instrumen-
tos giraban en torno al ciclo ecoldgico. Se escuchaba el sonldo de las flautas y
tambores, el chasquido de los cascabeles y los cencerros, de las lanzas con
cascabeles y ios bastones con sonajas, los shaképs y otros Instrumentos si-
milares.

El Padre Juan de Velasco, hace un recuento de las flestas relaclonadas con
el ciclo ecoldgico. Se Inicla con la Flesta del Rayml, la cual era solemnisimay
estaba presidida de ayunos. Esta se celebraba en el intermedio a!os solsticios;
ia Flesta del Uchug-Pucuy o Colla Pucuy en honor al cogolio del malz; la Flesta
del Hatun-Pucuy por el incremento de ias plantaciones del malz; la Flesta del
Paucar-Huatay cuando el maiz estaba en flor. Esta flesta era muy solemne y se
la celebraba con bailes, danzas y sacrlificios; la Flesta del Ayrihua, cuando el
malz estaba con mazorcas maduras; y, la Flesta del Ayamuray, cuando se
realizaba la cosecha y se ilevaba a los trojes (16).

Este dato traido por el Padre Juan de Velasco es muy Importante para
determinar el proceso evolutivo del malz. Esta tradiclén es confirmada en las
persistencias culturales. Los Yumbos de Cumbas mantienen esta constante en
sus danzas, asl: la danza del poroto mayto. Creemos y estamos convencidos
gue las danzas actuales y, por ende los instrumentos musicales, estan Intl-
mamente relacionados con el cicio ecolégico y con el culto heliolétrico. La dan-
za de los Yumbos de Cumbas son Imitativas, en ellas podemos observar al
poroto enredandose en el malz y a éste creciendo durante el periodo del ciclo
ecoldglco, dentro del proceso histérico y modos de produccién.

Los balles, las danzas y los instrumentcs muslicales han estado sujetos a
los procesos histdricos y a los modos de producclén. Los modos de produc-
cién, como muy blen apunta el Padre Juan de Velasco, han sido el cultivo del
malz; de aqul que el concepto de modos de producclén, en un sentido descrlp-
tivo y etimoldgico, es la manera de producir y es la identificaclén de una serle
de modos de produccién que llegaron a ser dominantes en determinados pe-
riodos y reglones, y que define épocas progresivas de la evolucién histérica.
Las grandes culturas llegaron a producir cultura (instrumentos musicales) e In-
tercambiaron, a modo de circulacidén, los bienes de consumo materiales y cul-
turaies.

(16) VELASCO, Padre Juan de: “Historla del Reino de Quito en la América
Meridional”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1878; Tomo II; pégs.
148-153.
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Los procesos histéricos, por medio de los cuales adquiere una socledad
muchos de sus rasgos basicos, son complementarios de los estudios de ios
procesos de adaptacién. Los procesos histéricos incluyen la adaptaclén de
muchos rasgos y complejos de rasgos culturales de dlversas fuentes: las
migraciones, la transmision de legados culturales a las generaciones sucesivas
y las invenciones locales. Pero el reconocimiento de estos procesos histéricos
no relega al medio ambiente el pape! circunscrito de permitir o de prohibir sim-
plemente ciertas practicas culturales, de manera que esa historia sea la que ex-
plique todos los origenes.

Las grandes culturas americanas pasaron por clertos procesos histéricosy
diferentes modos de produccién; de simples recolectores de allmentos lle-
garon a introducir cultivos de productos alimenticios y proporcionaron la base
para el desarrollo de una cultura méas compleja. Muchos aspectos de esta cul-
tura, tales como las danzas, los balles y sus instrumentos musicales fueron
producto de estos procesos histéricos. Comenzaron con el ritmo, con los Ins-
trumentos de entrechoque para enriquecer la danza, més tarde se crearon ins-
trumentos como los membranéfonos y aeréfonos; cada uno de elios estaban
sujetos a modificaciones cuiturales por los procesos histéricos de cambio. Es-
tos procesos fueron dindmicos. La cultura musical y sus Instrumentos mu-
sicales fueron adaptandose a condicliones locales y a su Interaccién cultural.

Las fiestas que traen cronistas e historladores junto con sus pinceladas
sobre los instrumentos musicales, reflejan los procesos histéricos a través de
los modos de produccién y el progreso organologico en cada una de las cul-
turas ecuatorianas. Este asunto trataremos en otro lugar mas ampliamente.

1.3. FESTIVIDADES E IDIOFONOS.

Al hablar de festividades, danzas, balles y cantares, cronistas e histo-
riadores hablan extensamente sobre los Instrumentos de entrechoque y en
general sobre los ididfonos. Al respecto, Fray Bartolomé de las Casas, en
“Apologética Historia”, reflere: “Tenlan todas las gentes destas provinclas que
vamos contando muchas maneras de bailes y cantares; costumbre muy general
en todas las Indias, como también lo hubo en todas las naclones antiguas,
segun queda explicado. Todas las veces que el sefior de la provincia o del
pueblo casaba su hija o hijo, o enterraba persona que le tocaba, o querfa hacer
alguna sementera, o sacrificar, por grande fiesta mandaba Juntar los principales
de su tierra, los cuales, sentados en torno de una plaza, o sl no enlo masancho
de su casa, entraban los tambores, flautas y cascabeles y otros Instrumentos
de que usaban. Luego tras ellos allegdbanse muchos hombres y mujeres ador-
nados cada uno con las mejores joyas, y se vestian de algo, al menos las
mujeres, con lo mejor que alcanzaban. Ponlanse a las gargantas de los ples y
en las mufiecas de las manos sariales de muchos cascabeles, hechos de oro y
otros de hueso. Si andaban todos desnudos, pintdbanse de colorado los cuer-
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pos y las caras, y si alcanzaban plumas, sobre aquellas tintas se emplumaban;
de manera que |0 que la justicia entre nosotros da por pena a las hechiceras o
alcahuetas, tenfan ellos por gala. Todos al son de sus instrumentos musicales
cantaban unos y respondian otros’ {17).

Como se puede colegir por el dato traido por Fray Bartolomé de las Casas,
en esta festividad usaban cascabeles y se ponian en los pies, en las manosy en
la cintura. Estos eran instrumentos de entrechoque y mediante ei movimiento
del cuerpo humano aiimentaban y henchlan la danza con el ritmo. Estos ins-
trumentos, no con el esplendor de aquel entonces, hemos podido detectar en
las persistencias culturales del macro grupo quichua-hablante, y en los micro
grupos componentes de la naclonalidad ecuatoriana. Estos instrumentos, an-
tes de la invasién de los incas y de la conquista de los espafioles, eran de oro,
de plata y de material organico. En excavaciones arqueoldgicas se han encon-
trado ciertas muestras que determinan el esplendor de aquellos tiempos y a
través de cronisias, historiadores y estudiosos contempordneos se verifica
nuestro acerto de que los instrumentcs, en especial los Idiéfonos, se encon-
traban y se encuentran dentro de los procesos histéricos y modos de produc-
cién. Los procesos histéricos han determinado un sincretismo cultural irrever-
sible.

Gonzalez Suarez en su “Historia General de la Republica del Ecuador” al
hablar de las fiestas dice: “Sus balles o danzas eran diversas, y cada nacién y
cada provincia tanla las suyas propias. Unos balles eran ientos y monétonos,
verdadero zapateo més blen que baile; y otros consistian en brincos, bueltas y
rodeos. En sus funciones, ya guardaban profundo sifenclo, yaestallaban en al-
gazara estrepitosa, aturdiéndose unos a otros con gritos y carcajadas. Para es-
tas fiestas que de ordinario eran practicas u ceremonias supersticiosas, se
adornaban con joyas y preseas de oro y de plata, usaban de mascaras grotes-
cas, se cubrian las espaldas con pieles de animales y se coronaban con gorras
o capacetes en que {levaban halcones disecados, cabezas de jaguar o algun
otro objeto raro y vistoso. Los cafaris daban autoridad a sus personas con
tiaras grandes de oro, en las que ostentaban mascarones de! mismo material
precioso, o plumales delgados y cascabeies tamblén de oro. En estas oca-
siones era cuando se ponlan brazaletes, pecheras y coronas de oro y plata, y
colgaban a la frente unas medias lunas asimismo de oro o de plata, segun la

(17) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Biblioteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1958; Vol. IV; pég. 370.
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riqueza de cada cual. Las mujeres tocaban tamborcillos, y alternaban cantando,
en los bailes” (18).

Los idiéfonos eran muy comunes en fas grandes culturas de nuestra patria.
En todas las danzas usaban Instrumentos de entrechoque y otros para dar
mayor colorido y britlantez a la danza. Casi en todos los cronistas e historla-
dores encontramos alguna referencia de estos Instrumentcs. Hablan de cas-
cabeles de oro o de plata, cascabeles de cascaras y pepas de frutos disecados,
de lanzas con cascabeles, de la honda, de cencemros, de bastones, de sonajeros
de ufas, de capsulas frutales e instrumentos similares de oro y de plata como
los bastones de mando. En viajeros y otros estudiosos encontramos mas datos
que refuerzan la constante de la existencia de Instrumentos Idiéfonos en las
persistencias culturales.

Don Alvear Cabeza de Vaca relata en sus viajes de conquista que “una
noche andando en esto (oyeron) y oimos toda la noche, especialmente al medio
de élla, mucho estruendo y gran ruido de voces y gran sonido de cascabeles y
de flautas y tamborinos i otros instrumentos, que duraron hasta la mafana”
(19). Estos instrumentos, 108 cascabeles, hechos de diferentes materiales, des-
de el oro hasta de materlal orgadnico, como pepas de drboles, fueron utilizados
en las fiestas y en los grandes acontecimientos, como en los preparativos para
la guerra.

Fernandez de Oviedo al referirse a os balles, dice: “E las Indias hacen lo
mismo cuando quieren hacer sus filestas e arietos o balles, y los Indlos, cuando
quieren parescer bien, e cuando van a pelear, por parecer feroces” (20). En
todas las festividades principales del afio, relata Gonzalez Suérez, "todas las
provincias deblan dar masicos y ballarines, que acompafaran la comitiva del
Inca, solemnizando la marcha con cantos y danzas” (21).

(18) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Replbiica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969 ; Vol. |; pAg. 182.

(19) NUNEZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufraglios de Alvear NU fiez Cabeza de
Vaca y relaclones de Jornada que hizo en la Florida con el Adelantado Ponfilio
de NarvAez”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1946;
Tomo XXII; Vol. |; pag. 518.

(20) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historia General y Natural de ias In-
dlas”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1959; Vol. I,
cap. VI; pag. 253.

(21) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia General de la Replblica del
Ecuador”; ed. Atlas; Madrid, 1946 ; Tomo |; pdg. 484.
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La forma y manera de bailar y danzar era muy peculiar de cada nacién, cada
una de ellas tenfa sus propias costumbres, atuendos e instrumentos musicos.
Enrique de Vedla cuenta que “tornando al arleto, digo que el arieto es de esta
manera: cuando quieren haber placer y cantar, Juntase mucha compafila de
hombres y mujeres y tomandose de las manos mezclados, y guia uno, y dicenle
que sea él el tequina Id est (esto es), el maestro; y este se ha de gular, ora sea
hombre, ora sea mujer, da cietos pasos adelante y clertos atrds, a manera
propia de contrapas, y andan en torno de esta manera, y dice contando en voz
baja o algo moderada lo que se la antoja, y conclerta la medida de lo que dice
con los pasos que anda dando; y como él lo dice, respdndele la multitud de
todos los que en el contrapas o arieto andan lo mismo, y con los mismos pasos
y orden juntamente en tono mas alto; y durales tres o cuatro o més horas, y ain
desde un dia hasta otro, y en este medio tiempo andan otras personas detras de
ellos dandoles a beber un bino que ellos llaman chicha, del cual adelante serd
hecha mencién; y beben tanto, que muchas veces se tornan tan beodos, que
quedan sin sentido; y en aquellas borracheras dicen cdmo murieron los ca-
ciques, segun de suso se toco y tamblién otras cosas como se les antoja; y al-
gunas veces se remudan los tequinas o maestros que gulan la danza; y aquel
que de nuevo gula la danza muda el tono y el contrapas y las palabras. Esta
manera de baile cantado, segun es dicho, parece mucho a la forma de los can-
tares que usan los labradores y gente de los pueblos en verano se juntan con
los panderos, hombres y mujeres con sus cascabeles, a sus solaces” (22).

El culto que practicaban era lleno de esplendor. En él se pcdia admirar los
vestidos de cada una de las naciones, las danzas propias de cada regién, los In-
strumentos musicales, sus canciones y cantares. Era digna de ponderacién la
participacién tanto activa como pasiva de los grupos culturales. Los instrumen-
tos musicales propios de estas festividades eran los "“bastones con sonajeros”,
los “cascabeles tanto para las manos como para los ples y la cintura”, los “cen-
cerros hechos de oro, platay otros metales”, las “campanillas”, los “shakdps”
de material organico, las variadas “flautas” y “tambores”. Estos datos traldos
por Enrique de Vedla son confirmados por Gonzalo Fernadndez de Oviedo en la
“Historia General y Natural de las Indias”, pag. 113(23).

(22) VEDIA, Enrique de: “Historiadores Primitivos de Indias”; en Biblioteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1946; Tomo |; pag. 484.

(23) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General y Natural de las In-
dias”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1959; Vol. I;

cap. |; pag. 113.
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Las fiestas con sus baiies y danzas, al decir de Garcllaso de la Vega, “lo
hacifan en galpones muy grandes de a dosclentos pasos de largo y de cincuenta
y sesenta de ancho, todo de una pieza que servian de plaza; en los cuales
haclan sus flestas y balles, cuando el tiempo con aguas no les permitla estar en
la plaza al descublerto” (24).

Este dato demuestra la prolijidad que tenian para la realizacion de sus fies-
tas. El tiempo liuvioso no debla interrumpir la mejestuosidad del ritual cere-
monioso de la fiesta, de sus sacrificios, bailes y danzas. Todo debla encontrar-
se previsto.

El autor de los “Comentarios Reales de los Incas”, dice: “"En estos lugares
practicaban y haclan danzas de doncellas, Juegos y regocijos de mozos, ejer-
cicios militares de hombres maduros. Ademas, les daban muchas dadivas de
oro y plata y plumas para adornar los vestidos y arreos de las flestas princi-
pales” (25).

Los instrumentos musicos sonaban de acuerdo al ritual a desarrollarse.
Todas las naciones iban pasando defante del rey con sus proplas costumbres y
lo méas vistoso era demostrar la cultura y el poderio militar. Dentro de la cultura
formal y no formal de aquel entonces se encontraban los instrumentos mu-
sicales adecuados para cada fiesta. La cuftura importaba tanto como el poderio
militar.

Garcilaso de la Vega en “Comentarios Reales de los Incas” reflere: "Cada
nacion, segun su antiguedad, se levantaba de su aslento e Iba a baltar y cantar
adelante del Inca, conforme al uso de su tierra; llevaban consigo criados, que
tocaban los atambores y otros instrumentos y respondlan a los cantores; y
acabado de bailar aquellos, se brindaban unos a otros, y de esta manera duraba
el baile todo el dla. Por este orden regocijaron la solemnidad de aquel triunfo
por espacio de una lunacién, y asl lo hicleron en todos los triunfos pasados”
(26).

(24) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Blblioteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1963; Tomo Il; pag. 198.
(25) Op. CHt., pag. 198.

(26) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1963; Tomo Ii; pdg. 214.
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En estas fiestas y ceremonias, a mas de llevar los Iinstrumentos arriba
anotados, iban adornados con hermosos atuendos, con méascaras unos y otros
pintarrajeados; ademas, se colocaban cascabeles, cencerros, portaban bas-
tones con sonajeros y otros instrumentos de nuestro interés. Todo esto daba
esplendor y colorido a la flesta. Los instrumentos musicales traldos por Gar-
cllaso de la Vega son un testimonio mas, como prueba irrefutable a las costum-
bres y tradiciones de las grandes culturas ecuatorianas y una permanencia a la
constante en las persistencias o supervivencias de los grupos etnonacionales.

Con el fin de retener bien las tradiciones de las grandes culturas, se
usaban a menudo ciertos objetos materiales que pasaban de generacién en
generacion. Ciertos recuerdos que facllitaban la memoria de una tradicion que
estaban adheridos a ellos. También, a veces empleaban un tipo de tradicién que
permanecia facilmente grabado en la memoria, para que tenga conexién con
otras tradiciones que se olvidaban con mas facilidad. Estos medios eran los
quipus, los bastones grabados y otros medios de retencién de la tradicién. De
esta manera no era facil olvidarse de la construccién de los Instrumentos, de
sus musicas, de sus danzas, de sus bailes, de sus festividades y de todo cuan-
to era la tradicién.

En las persistencias culturales, constante de la tradicion de las grandes
culturas, es un testimonio verbal. Este es un conjunto de declaraciones hechas
por un testigo concernientes a un acontecimiento, en la medlda en que tenga
una misma referencia. Los instrumentos musicaies han llegado hasta nosotros
por medio de la oralidad y por la trasmisién de padres a hijos. Todos los ins-
trumentos, principalmente los idiéfonos, han seguido una constante dentro de
la tradicién. Esta tradicién la encontramos en ias persistencias culturaies, las
cuales se han mantenido con un clerto grado de acuituracién, ya sea por la In-
vasion incasica o por la conquista de los espafioles a estas nuestras tierras. La
tradicion es un vinculo fuerte de costumbres y lo que es mas, de cultura.

1.4. LAGUERRA Y LOS IDIOFONOS.

La arqueologla esclarece clertos hechos del pasado; los testimonios de
cronistas, historiadores y viajeros reconstruyen la historia de! tema de nuestro
interés. En tiempo de guerra, las grandes culturas ofreclan sacrificios y daban
graclas a los dioses por las victorias alcanzadas. En cada una de ellas se en-
contraban imbricados los Instrumentos desde el tambor grande hasta los ins-
trumentos de entrechoque.

Don Alvear Nafiez Cabeza de Vaca, en sus viajes de conquista relata que
una noche oyé “mucho estruendo y gran ruldo de voces y gran sonido de cas-
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cabeles y de flautas y tamborinos y otros instrumentos” (27), en sefial de
preparativos de guerra.

Los Instrumentos idiéfonos, estaban en funciéon de guerra. Se trata de
formulas utilizadas en rituales de carécter religioso-guerrero. Estos datos que
contienen historla, ayudan a establecer la constante de ios hechos culturales y
por ende la constante de los instrumentos musicales utilizados en nuestra
patria.

Fray Bartolomé de las Casas habla de un instrumento hecho de huesos de
animales o de huesos de pescados que utilizaban para dar sefiales o para sus
festividades, él dice: “Llegados los e)ércitos a aquel lugar, el capitan general
hacfan sefial que arremetiesen con un caracol grande que suena como una cor-
neta; en otras partes con un atabal chequlto que llebaba consigo al hombro; vy,
en otras, con otros Instrumentos de hueso de animales o de pescados que
hacen alg? n sonido, de los cuales también usaban para recoger sefial” (28).

Este instrumento puede ser un cascabel, un chilchil, un shakép u otro ins-
trumento de entrechoque. Estos instrumentos han permanecido como una con-
stante en las persistencias o supervivencias cuiturales. Los instrumentos
musicales eran confeccionados con fos recursos que tenian a mano o a sudis-
posicién; as{, podemos darnos cuenta de que se trata de cuituras que se en-
cuentran junto o cerca al mar, las que usan cascabeles con conchas marinas.

Los cantos, los poemas histéricos y los instrumentos muasicales rela-
cionados con la guerra son documentos que hacen historla. La historia es un
testimonio privado cuando los informes que encilerra tienen relacién con el
pasado de las grandes culturas como de los micro grupos adyacentes a las mis-
mas. La relacién de los cronistas, historiadores y viajeros son fortalecidas por
las investigaciones en las persistencias culturales. La relacién entre el hecho
observado o el acontecimiento y su ultimo testimonio o la anotacién de la
tradicién oral puede ser veridica por la cadena de testimonios desde el hecho
observado hasta el marcador o anotacién mas antigua: Nuestro interés es es-
tablecer una coherencia légica entre el marcador o anotacién mas antigua.
Nuestro interés es establecer una coherencla légica entre el marcador més an-
tiguo con las persistencias culturales y establecer la constante de los Instru-

(27) NUNEZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufragios de Alvear NU fiez Cabeza de
Vaca y Relaclones de Jornada que hizo en la Florida con el Adelantado Ponfillo
Narvéez”; en Biblloteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1846; pag.
518.

(28) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historia”; en Biblioteca de
Autores Espafioles; ed. Atias; Tomo HI; pdg. 223.

123



mentos musicales en los macro grupos y micro grupos componentes de la
nacionalidad ecuatoriana.

El Padre Juan de Velasco, en la “Historia del Reino de Quito en la América
Meridional”, relata los bailes de los miltares en e! mes de Jullo; al respecto,
dice: “Lo haclan los oficlales y soldados, vestidos con las mejores galas,
morriones dorados, plumajes, joyas y las armas brufildas y resplandeclentes de
cobre templado en las manos. Con éstas haclan sus juegos y miltitares figuras,
moviéndolas slempre al mismo tiempo del baile. Sacé el mes la denominacion
del Anta, que significa cobrse, y del Citua, que significa gran baile. Andaban en
diversas partidas pequefas con sus atambores, flautas, y pifanos, slempre
ballando, y Jugando las armas, seguidos de mucha plebe, sin descansar en
todo el dia, sino los ratos de beber” (29).

Es de suponer que a estos bailes, llamados de los militares, iban ador-
nados con cascabeles, cencerros, bastones de mando con sonajeros y otros In-
strumentos de entrechoque. El testimonio del Padre Juan de Velasco esta ver-
daderamente condicionado por el testigo. No s6lo comprende las afiadiduras
del testigo respecto a la referencia, sino que frecuentemente no consta tam-
poco de la totalidad de las tradiciones que componen la referencia. En efecto,
el testigo puede dejar de relatar ciertos puntos, que no figuran en el testimonio
a pesar de que figurasen en la 0 en las tradiciones de ias que sacd. El testi-
monio puede omitir datos siguiendo los intereses que le atrae, influido por
otros factores de su interés. Este es el caso de los instrumentos de entre-
choque que casi muy poco los cita en estafiesta, pero creemos que esta
omisidn es por razones arriba anotadas.

Otra de 1as flestas que trae el Padre Juan de Velasco es la celebrada en el
mes de agosto, llamada Capac-Cltua; él dice: “Es la fiesta mas solemne,
poderosa y brillante, de los mismos guerreros con sus armas. Se visten de las
mejores galas que pueden consegulr prestadas de los espafioles, aquienes sir-
ven: adornan los morriones dorados con plumas de avestruz, Joyas y muchos
pendientes de monedas de oro, y plata y llevan las armas lustrosas, no ya de
cobre sino de acero, o de madera dorada. Por estos balles, llaman los es-
pafioles a estos dos meses, los meses de los danzantes” (30).

(29) VELASCO, Padre Juan de: “Hlistorla del Reino de Quito en la América
Meridional”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1978; pag. 150.

(30) Op. Cit.; pags. 150-151.
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La flesta de |os guerreros con sus armas, tralda por el Padre Juan de Velas-
co, es la marcaclén de las tradiciones o transmisiones orales que refuerzan las
fuentes histéricas; ademas, tienen la particularidad de que se cimientan de
generacion en generacién en la memoria de los hombres. Desde alll han ilegado
hasta nosotros, formando una cadena de transmisién, la cadena de oralldad.
Esta cadena de tradicién forma la constante de los hechos culturales asl como
de las festividades y de los Iinstrumentos musicales que hoy en dfa les encon-
tramos en los danzantes de Tungurahua y Cotopaxi. Todo esto tiene l6gica, ya
que es el conjunto de declaraclones hechas por un mismo testigo o por varios
testigos, concernientes a una misma serle de acontecimlentos, en la medida en
que tenga una misma referencla. E! Padre Juan de Velasco es el marcador de las
tradiciones festivas y de hechos importantes de nuestra historla y de nuestra
cultura.

1.5. FIESTAS FAMILIARES.

En el Reino de Quito se celebraba la flesta del Uma Rayml en el mes de
septiembre. E| Padre Juan de Velasco, relata: “Se hacla esta fiesta con ocaslén
de celebrarse todos los casamientos del Imperio en un solo dia a cuya fiesta
general, se segula la privada en las casas de los esposos, los cuales se con-
taban desde entonces por cabezas de famlila. Duraba la funcién en la corte 20
dias y tres en todas las provincias’” (31).

En estas flestas matrimonlales se hacian presentes los instrumentos
musicales y los balles de acuerdo a las costumbres y tradlciones de cada na-
cién. Sin embargo, se debia guardar las normas y leyes consuetudinarias. Des-
de el tiempo de tas grandes culturas a las persistencias culturales, se haido In-
troduciendo variantes a la constante del matrimonlo.

También hacian grandes fiestas, ‘cuando la mujer pare dos de un vientre.
A la parida sacaban por las calies con gran flesta y regocijo, y le ponian guirmnal-
das de flores, con grandes bailes y cantares por sumucha fecundidad” (32). En
estos actos y ceremonias les ponfan el nombre que debla quedar para toda la
vida; sin embargo, tenfan la costumbre de mudar tres veces los nombres:
“Unos ponian al nifio o a la nifa de cuatro dlas de nacido; el segundo, llegado
el nino a los ocho afios; y el tercero, cuando cumplia los diez y ocho afios.
Concluida estas ceremonias los parientes y amigos haclan sefialadas fiestas en
donde comian y bebian con bailes y danzas” (33).

(31) Op. Cit.; pdg. 151.
{32) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1963; Tomo II; pég. 198.

(33) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Biblioteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1958; Tomo lil; pdg. 230.
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A mas de las flestas que quedan nombradas existian otras mas que seria
muy largo enumerar. Nuestro Interés es probar que durante las diferentes fles-
tas han existido los instrumentos musicales y en este capltulo los idléfonos
principaimente, como son: cascabeles, cencerros, lanzas con sonajeros, bas-
tones con sonajas, y otros.

Las grandes culturas, los micro grupos adyacentes a éstas y el imperio in-
ca, tenian diferentes modos de transmisién de las tradiciones. Ex|stla la his-
toria Integra secreta ensefiada en las escuelas por especlalistas llamados
amautas; una historia vulgarizada, puesta en lo8 poemas y que era evocada
pubilcamente; los quipumayoc qulenes conservaban todas las tradlciones; vy,
vierlos vanios histéricos que eran wjecuiauus en preseincia del rey. De este
modo, las grandes culturas ejercian un control sobre las tradiciones. Los can-
tos, los bailes, las danzas con sus Instrumentos musicales, se encontraban
dentro de estas tradiciones que han llegado a nosotros por medlo de cronistas,
historiadores y viajeros. Nos resta establecer la cadena de esta tradiclén entre
el marcador a través de las persistencias culturales.

Federico Kauffmann Doig, en su “Manual de Arqueologia Peruana”, hace
un pequefio estudio de los idiéfonos encontrados en excavaciones; dice: “Tan-
to la musica como la poesia estuvieron, naturalmente, representados. Los in-
cas, y la tradicién milenaria que recibieron, gustaron de la musica y el balle no
sélo en sus fiestas comunes, sino durante las labores colectlvas y faenas
agricolas. Los instrumentos musicales antlguos han sldo descritos por Charles
Mead y por el estudioso peruano A. Jiménez Borja. Las supervivencias actuales
de las formas musicales prehispanicas han merecldo estudios prolijos en una
obra de los esposos D’'Harcourt. Entre ios instrumentos de musica de cardcter
idiéfono, encontramos los cascabeles o shacchas, con los que segula el com-
pas durante los balles; se colocaban generaimente debajo de las rodilias y eran
de cascaras o pepas de frutos o de metal. Hablan también sonajas, y bastones
de ritmo con sonajas aplicadas” (34). '

(34) KAUFFMANN DOIG, Federico: “Manual de Arqueologia Peruans”; ed.
Peisa; Lima, 1969; pAg. 538.
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1.6. IDIOFONOS ARQUEOLOQICOS.

Richard Zeller, en “Instrumentos y Musica en la Cultura Guangala”, utlliza
cierta informacién de Olaf Holm y trae una muestra de un collar que puede ser
interpretado como sonajas, él manifiesta: “En nuestras excavaclones encon-
tramos, como ofrenda collares de concha, una pata de polipodo con ranura y
con una piedrita adentro; y, ademés, ilustramos Instrumentos excavados en
Joa (Cuitura Bahia) per Olaf Holm, que apoya nuestra concepclén” (35). La
muestra traida por Zelier tiene las sigulentes caracteristicas:

Objeto: Collar de 9 conchas
Material: Concha
Tamafio: 8,8 cm. la mas grande
Color: e Marfil de concha
Ornamentacion: .. e Ninguna
Fechadehallazgo: ... ... ... ... .00ttt Afo 1962
Provincla: Guayas
Parroquia: e Palmar
S0 e P3/T4
Proximidad natural: ... ... .. .. .. ., Guangala Temprano

LAMINA No. 1

(35) ZELLER, Richard: “instrumentos y Misica en la Cultura Quangala”; Pu-
blicaclones arqueoldgicas; N°. 3; ed. Huancavlica; Guayaquil, Ecuador; pags.
67.
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Esta muestra encontrada por Zeller ratifica la cadena de testimonios
traidos por cronistas, historiadores, viajeros y estudiosos. Las tradiclones
orales no son otra cosa que los testimonios orales concernlentes al pasado.
Jan Vansina, en “La Tradicién Oral”, relata las caracteristicas del testimonio
expresando: “El hecho observado es comunicado por el observador en un tes-
timonio, que se puede llamar prototestimonio o testimonlo Iniclal. Este tes-
timonio es entendido por una persona que 1o narra a una segunda persona, la
cual a la vez, lo divulga contandolo a una tercera, etc. De esta forma nace una
cadena de tradicién, en la que cada testigo es un eslabén y cada testimonio un
testigo auricular. Finalmente, el tltimo testigo comunicaa un escribano, qulen
lo consigna” (36).

Esta cadena de testimonios fue recogida por los cronistas, historiadores y
viajeros. El hecho existié, como consta por la muestra encontrada por Zeller, y
como testimonio de la cultura en las grandes culturas ecuatorianas. Este hecho
ha permanecido hasta nuestros dias en las persistencias culturales, formando
la cadena de testimonios que ncsotros llamamos: Constantes del Hecho al
Hecho cultural.

Sin embargo, esta tradicién, en aigunas muestras o testigos, ha perdido su
vigencia y por consiguiente no podemos demostrar la cadena de tradicién que
confirma la constante del hecho, como en caso de los “Instrumentos de Ple-
dra”, traldos por Zeller en su libro: “Instrumentos y Musica de la Cultura Guan-
gala”. Se puede elocubrar, diciendo: tales Instrumentos posiblemente fueron
instrumentos musicales, tlenen tales dimensiones, posiblemente dan tales
sonldos, etc.; pero de estas posibilidades més alla de hipotéticas, nos encon-
tramos muy distantes a afirmar que fueron instrumentos musicales. ¢ExIste la
cadena de testimonios? ¢existen supervivencias culturales en las persistencias
culturales? Estos y otros planteamlentos nos hacen dudar sobre la veracldad,
uso y funcién de dichos testigos y/o testimonios. Sostener tal argumentaclon
es muy aventurado por razones arriba expuestas. Ademéds, sl aceptamos como
valedero tal razonamiento, tendrlamos que indicar, que los Iinstrumentos de
piedra y/o obsidiana formaron parte de la cultura de nuestros pueblos en
aquellos procesos histéricos y que hoy los consideramos como instrumentos
histéricos (?).

Richard Zeller, en su libro: “Instrumentos y musica en !a Cultura Guan-
gala”, anota: “Nuestra atencién a instrumentos de pledra fue {lamada por el
descubrimiento del famoso sitio “Los Esteros” de {a cultura Bahla, en el aho de
1966. Junto con las famosas figuras “Bahla Gigante Modselado” que en este
sitio sagrado fueron colocadas en un sistema de piramides, aunque tenemos
que referirnos a los comentarios de los clentificos que visitaron este sitio pocos
dias después de su descubrimiento”,

(36) VANSINA, Jan: “La Tradicidn Oral”; ed. Labor; segunda edicién 1968;
Barcelona, 1968; pags. 34-35.
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Francisco Huerta R. dice: “que junto a las figuras gigantescas habla es-
pecie de apoyo en forma de pledras largas como hachas ceremonlales. Emilio
Estrada N°. 7, ilustra dos hachas de pledra en la pag. 167 Nos. 98 y 89. Los
tipos de piedra encontrados en “Los Esteros” corresponden a la fig. 99. Des-
pués de discusiones con muchos expertos en la materla, y después de haber
estudiado los ejemplares en el pequefio museo del Municiplo de Manta, mi
opinién es que se trata de Instrumentos de concusion de pledra para fines
sagrados”. Esta clase de instrumentos ya ha sido conoclda er el Ecuador segtn
Curt Sachs, sin que él mencione fuente especial respecto a una distinta cultura.
Esto no es sorprendente tomando en cuenta la falta de literatura arqueolé- ica
sobre nuestro palis. Sachs comenta en su obra sobre musica, pag. 200, ‘' ~lan-
chas de piedra sonora que han sido encontradas en Venezuela y en el Ecuador,
pero no en Per(”. En las pags. 168 y 169 anota, que en el extremo oriente, es-
peciaimente en China, “pledras y juegos de pledras eran muy valorizados'. Més
adelante el mismo autor tiene un criterio muy infantil at decir: “Pero el punto 2
es mas Interesante y mdas convincente. Desde el Inicio de los trabajos ar-
queolégicos en “Palmar 1", se encontraron fragmentos de pledras alargadas
con un hueco en un lado, como llustra ciaramenteen la fig. 37. Estas piedras no
me decian nada y no me quedd més quo catalogarias como restos de Instru-
mentos” (37).

LAMINA No. 2

(37) ZELLER, Richard: “Instrumentos y Mdsica en la Cultura Guangala”; ed.
Cromos y Segura; Guayaqull, Ecuador; pégs. 76-80.
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El juego de pledras que Zeller trae para llustrar su teoria es la sigulente:

Objeto: e e Juego de nueve pledras
Material: e e e s Pledra
Tamafio: e e 23,4cm.,23,2cm., 22,2cm.

............................................ 21,5¢cm., 20,2 cm., 19,4cm.
............................................ 19 cm.,18,2em., 17,2¢cm.
Ornamentacién:

Color: O € 1 (1
Fechadehallazgo: ... ... ittt Abril 1968
Provincia: e e e e Manabi
Parroquia: i et e Los Esteros
£ o Y3 /.
Proximidad natural: ..., ... i e Cultura Bahia.

Los maestros citados por Zeller son maés veraces en sus afirmaclones al
decir que se trata de “hachas ceremonliales” y no llegan a conclusiones como
las de Zeller, al llamar “instrumentos musicaies” y mucho peor como ésta que
dice: “Sl cada pledra fuera usada por una personaen forma de llevarla colgada
en una mano para golpearias ritmlcamente con la otra, o si estos juegos for-
maron una especie de marimba precolombina, no lo podriamos decir con cer-
teza” (38).

La Organologia estd basada en cuatro tipos de fuentes: La Historia Es-
crita, la Arqueologla, las Tradiciones Oraies y la Etnologia. Las dos primeras
fuentes son sblidas; es decir, que conducen aia certeza; y, las dos altimas son
flojas y no pueden conducirnos mas que al campo de las probabilidades. La Ar-
queologla, por consiguiente, debe darnos datos clertos y no probabliemente
dudosos. Este es el caso de los litéfonos. Ademés, me parece nada serio al
afirmar: “Estas piedras no me declan nada y no me qued6 mas que catalogarlas
como restos de instrumentos’. El arquediogo debe estudiar cuidadosamente
las muestras para luego determinar su veracidad, uso y funcion de las mismas.
Sin embargo, los litéfonos podrian quedar como “posiblemente hipotéticos”.

Jorge E. Silva Sifuentes, en su libro: “Instrumentos Musicales”, Catadlogo
I, trae datos muy importantes que confirman la cadena de tradicién de las Gran-
des Culturas, como: “El Macro Grupo Quichua-heablante y las persistenclas
cuituraies en las supervivenclas etno-nacionales. Las sonajas {ueron y son muy
comunes en este grupo. Usaron y usan en las festlvidades como queda demos-

(38) Op. clt.; pag. 82.
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trado en péaginas anteriores. Las sonajas, en tlempos precolombinos y/o
prehispdnicos, fueron confeccionadas de diferentes materiales, desde el oro
hasta el material orgénico. Slfuentes, desde la pleza N°. 8 hasta la 14, nos da
las siguientes caracteristicas y dice: “Sonaja de metal. De forma semiclrcular
con protuberancias redondas. Mide 5 cms. de longitud y de dildmetro 5,5cm. Se
encuentra martillada en relieve y con motivo de puntos. Procedencia desco-
nocida”. La pieza N°. 15, tiene las sigulentes caracteristicas: “Sonaja de metal.
De forma triangular y bordes redondeados. Cultura desconoclda. Longitud: 6
cm. Ancho: 3,5cm.”; y, para no abundar en testigos, citaremos la pieza N°.
16: “Lamina de metal de forma acampanada. Sus ondulaciones se deben a
cuatro concavidades en sentido vertical. Mide 6 cm. de alto y 8 cm. de ancho
mayor. Procede de la costa central. Cuitura desconocida” (38).

Maria Victoria Uribe, en “Asentamientos Prehispdnicos en el Altipiano de
Iplales, Colombla”, refiere: “En la tumba de Miraflores se encontraron, aso-
ciados al caracol marino, ocho discos de tumbaga céncavos, con agujero cen-
tral, los cuales formaron al parecer, un Instrumento musical autéfono. Fueron
hallados apilados por parejas, con un palo central de madera introducido dentro
del agujero. Las caracteristicas de estos discos son: Peso: 103,7 gr. (peso de
los 8). Composiclon metalirgica: tumbaga (7 kilates); 3 x 100 de oro aproxi-
madamente; se practicéd un anélisls en uno de sus bordes con una pledra de
toque. Espesor: 0,040 cm. Superficle: se encuentra cubierta de una capa
gruesa de 6xido de cobre, debajo de la cual puede verse una superficie muy
pulida. El interlor de los discos (metal base) presenta alto grado de corroslén y
textura granulosa. Segun sus dimensiones, agrupamos ios discos por parejas
que aumentan gradualmente de tamafio.

Diametrodela1® 6.50cm.
Diametro dela2° 6.80cm.
Didmetrode la3°® 7.05cm.
Diametro dela4® 7.50cm.
La pareja de discos de mayor tamafio, posiblemente al Interior, debié des-

cansar sobre una estera pues todavia tiene restos de ésta adheridos a la super-
ficie.

(39) SILVA SIFUENTES, Jorge E.: “instrumentos Musicales”; catdlogo |; ed.
Universidad Nacional Mayor de San Marcos; Lima, 1878; pag. 7.
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LAMINA No. 3

En el dibujo puede apreciarse el funcionamlento que debld tener este
curioso instrumento; los vaclos que forman las concavidades de cada pareja,
sirven de caja de resonancia y la diferencia de tamafio de los discos segura-
mente permitié que los sonidos producidos por cada pareja fueran diferentes.

Cronologla: Desafortunadamente, las muestras de carbén tomadas en MR-
1 resultaron insuficlentes. Existen algunas fechas aisladas del sitio Miraflores”
(40).

El dato traldo por Marifa Victoria Uribe es de suma Importancia para es-
tablecer la constante dei hecho y determinar la historia de los instrumentos
musicaies en la siefra horie Uel Ecuador. Este instrumento ha permanecido en
las supervivencias culturales con clerto grado de sincretismo cultural en el
Macro Grupo Mestizo hispano-hablante en las fiestas Navidefias. Los mate-
riales, el uso y su funcién han camblado, pero el instrumento ha permanecido.
Este Instrumento encontrado en Miraflores es semejante a! instrumento de

(40) URIBE, Maria Victorla: “Asentamientos Prehispanicos en el Altiplano de
Iplales, Colombia”; Revista Colombiana de Antropologia; Instituto Colom-
biano de Cultura; ed. Itaigraf; Bogota, 1978; Vol. XXI: pags. 152-153.

132



sacudimiento y entrechoque utilizado en los “Pases del Nifio” en la Provincla de
Imbabura. En su respectivo lugar analizaremos la muestra y veremos sus se-
mejanzas y variantes.

L.a cadena de testimonlios tiene su validez an el objeto histérico. Los tes-
timonios traidos por los estudiosos dan consistencla en la tradicién de los ins-
trumentos; éstos parten desde su origen y son rastreados en épocas pretéritas
y permanecen en las persistencias culturales. Tlenen valor y no tlenen razén
para mentir. Existe la muestra, existe el instrumento a través de la tradiclon y
sigue latente, vigente en las actuales generaciones.

“Si algo sabemos de la masicade los aborigenes de Imbabura, dice Jacinto
Jijén y Caamafio, es merced a las excavaclones, que |03 antiguos escritores,
guardan sobre el asunto completo silencio”.

“Los instrumentos masicos que se han encontrado en los yacimientos ar-
queoldglicos, son: flautas, de las que hemos tratado en este estudio; siivatos
en forma de caracoles, testiculos, de animales, o redondos; kipas, esto es
trompetas hechas de caracoles marinos; cascabeles y sonajas de cobre” (41).

El dato traldo por Jijén y Caamafio tiene aigo de verdad; algunos cronistas
guardan clerto silencio sobre los instrumentos musicales de estazona; sin em-
bargo, la mayorfa de cronistas, historladores y viajeros apuntan aigunos datos
sobre la materia de nuestra preocupaclén. Graclas a eilos, hemos podido dster-
minar la cadena de tradicién y hemos establecido la constante del hecho al
hecho cuitural.

Los Imbaburefios conoclan el oro y el cobre. En este proceso histérico, en
bailes y fiestas, los Indigenas se suspendlan del pecho placas de oro de cobre
dorado, ornamentadas algunas con flguras en relleve y que eran tamblién, en
ocasiones, sonajas. Decoraban, ademads, sSus personas en casos semejantes,
con cascabeles metdlicos, que colgaban de una cuerda, para ponérselos como
pulseras o ajorcas. Las que ordinariamente usaban, eran quizds de cuentas o
hilos de colores. Estos datos han sido verificados por el mismo Jijén y Caa-
mafo en la Provincia de Imbabura. Esto demuestra ia constante del hecho den-
tro de los procesos histéricos en los modos de produccién. Estos hechos
tienen como finalidad evidenclar la accién del hombe en el pasado, en el
presente y en el futuro. A su vez, esto implica poner al descublerto la forma de
vida del hombre, de la socledad y ia manera cémo se ha conformado y conforma
el proceso histdrico que construye el hombre en un espacio fisico, en un tlem-

{41) JIJJON Y CAAMARO, Jacinto: “Los Aborigenes de la Provincla de Imbabura
de la Repiblica del Ecuador”; ed. Tipografia y Encuadernacién Saleslana;

Quito, 1920; pag. 129.

133



po determinado y en una socledad en particular. Se trata, por consigulente, de
reconstruir en el plano de lo tedrico y en el plano de lo préctico lo que fuercn los
hechos culturalesy la accién del hombre dentro de estos procesos.

1.7. INSTRUMENTOS: MODOS DE PRODUCCION Y PROCESOS HISTOR}
COsS.

Al conocer el cobre, la platay el oro, los indigenas imbaburefios producian
cultura dentro de los modos de produccién. Los instrumentos musicales en-
contrades en sitics funerarios pertenecen a estos procesoes histdricos dentro de
los modos de produccioén.

Ernesto Laclau, en “Feudalismo y Capitalismo en América Latina”, dice:
“Entendemos por modo de produccién el complejo Integrado por las fuerzas
sociales productivas y las relaciones ligadas a un determinado tipo de pro-
piedad de los medios de produccién. Del conjunto de ias relaciones de produc-
clon consideramos que las iigadas a la propiedad de los medlos de produccién
son las esenciales ya que determinan las formas de canalizaclén del excedente
econdmico y e! grado efectivo de divisién del trabajo, base a su vez de la ca-
pacidad expansiva de las fuerzas productivas. El nivel y el ritmo de crecimlento
de éstas depende, a su ves, del destino del excedente econdmico. Por modo de
produccion designamos, en consecuencia, la articulacién i6gicay mutuamente
condicionada entre: 1. un determinado tipo de propledad de los medlos de
produccién; 2. una determinada forma de aproplacién del excedente eco-
némico; 3. un determinado grado de desarroilo de ia dlvisién de trabajo; vy, 4.
un determinado nivel de desarroilo de las fuerzas productivas. Y esta no es una
enumeracion meramente descriptiva de ‘‘factores” aislados, sino una totaildad
definida por sus mutuas interconexiones. Dentro de esta totalidad, la propledad
de los medios de produccién constituye el elemento decislvo” (42).

El “modo de produccién” significa la “manera de producir”; tomando en
ese sentido, dicho término estd al mismo nivel que otros que emplea Marx en el
“Capital”: “modo de intercambio, modo de circulacién, modo de consumo”
(43). En este sentido las grandes culturas se encuentran dentro de ios modos de
produccién. Produccién de bienes de consumo, producclén de blenes de cui-
tura, etc. Asl existe razdn de ser, nuestra manera de ver los Instrumentos
musicales dentro de los modos de produccién y de los procesos histéricos,
como bienes de consumo de cultura.

(42) LACLAU, Emesto: “Feudallsmo y Capitalismo en América Latina”; en *-
Modos de Producciin en América Latina”; ed. Edigraf; Buenos Aires, 1975;
pég. 38.

(43 SANTANA CARDOSO, Ciro Flamarién: “Sobre los Modos de Produccion
Coloniales de América”; en “Modos de Produccidn en América Latina”; ed.
Edigrat; Buenos Alres, 1975; pégs. 137-138.
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Los instrumentos arqueolégicos sirven de base para formar la cadena de
tradicion desde las grandes culturas hasta las persistenclas culturales. Esta
tradicién ha permanecido a través de ios modos de producclén y de los pro-
cesos histdricos. Los instrumentos musicales formaron y forman parte de las
festividades y se producen a nivel de consumo interno y también a nivel de con-
sumo externo. Cronistas, viajeros e historiadores forman la cadena de tradicién
de los instrumentos musicales. EHos han hecho historia de! pasado y del
presente.

La Historia de los Instrumentos musicales significa una Indagaclén del
pasado y del presente; del pasado, a través de las fuentes de cronistas, his-
toriadores, viajeros y, ademas, de la Etnohistoria, de la Arqueologla, etc.; vy,
dél presente, por medio de la tradlcién oral; al respecto, recogemos las In-
quietudes de Celso Lara: “;qué tipo de pasado es el que preocupa a la His-
toria?: ¢el pasado individual o el pasado colectivo?” (44). Nosotros creemos
que es el pasado en funcién de presente. El pasado con el presente forman la
cadena de tradicién, pero un pasado colectivo, dentro de los modos de produc-
cién y procesos historicos. Los instrumentos musicales deben ser buscados en
el pasado y en el presente; se debe Inqulirir su funclén, su uso dentro de la
colectividad; y, ademas, se debe Indagar a qué momento histérico pertenecen
dentrc de los modees de producsién.

“En suma, dice el autor de la obra: “Contribuclén del Folklore al estudio de
la Historia”, s! la Historia hace énfasls en la interpretacién no es mas que para
comprender por medio del pasado los hechos de!l presente y lograr, en la
medida de las posibilidades, trazar proyecclones para el futuro, a fin de trans-
formar la naturaleza y la socledad y consegulr un mundo mas justo, digno y
humano' (45).

En sintesis, los Instrumentos musicales estén dentro de los modos de
produccién y procesos histéricos. Siguen la constante del hecho al hecho cul-
tural mediante la tradicién oral. Ademds, seencuentran en funclén y uso dentro
del hombre colectivo y hacen historla a través del tiempo y del espaclo.

1.8 LOS IDIOFONOS VISTOS POR LOS VIAJEROS HISTORIADORES

Los Instrumentos musicales han seguldo ia cadena de tradicidn a través de
cronistas, historiadores y su existencla ha sido confirmada por nuestras inves-
tigaciones de campo en las persistencias y supervivencias culturales. Los
vlajeros observaron las costumbres de nuestros pueblos y nos dejaron algunas

(44) LARA FIGUEROA, Ceiso A.: “Contribucién del Folkiors al Estudio de ia
Historia”; ed. Talieres de la Editorial Universitaria de la Universiiad de San
Carlos de Guatemala; 1977; pag. 18.

(45) Op. cit.; pag. 23
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impresiones de sus fiestas, de sus balles, de sus danzas y por ende de los ins-
trumentos musicales de nuestra preocupaclén.

“El Nuevo Viajero Universal en América”, en 1833, anota: “Lo mas parti-
cular de esta procesién eran las danzas de indlos, para lo cual los curas, asl de
Quito como de toda ia sierra, nombraban un mes antes de la flesta un namero
de indios que hablan de formarles. Desde este punto empezaban ellos a adies-
trarse en danzas nacionales, y al son de un tamboril y una flauta, tafidos por un
indlo, haclan una especie de enlaces de poco gusto. Algunos dias antes se ves-
tlan un ropaje a modo de tonoiete, y una camisa y un jubén de mujer, més o
menos rico, poniéndose sobre las medias unos botines picados y sembrados
de muchos cascabeles gruesos. Una especle de mascara de cintas de variados

‘colores ies cubria la cara y la cabeza. Con este traje se dan e! nombre de
angeles, y juntdndose en cuadrillas de ocho o diez, andaban todo el dia por ias
calles con el ruldo de los cascabeles y luciendo en sus pocos agradables balles
desde quince dlas antes de la flesta hasta un mes después de pasada sln ser
pagados nl acordarse del trabajo. El mismo traje se ponen en otras proceslones
y en las flestas de toros’(46).

La nota referida por el viajero habla de la fiesta de Corpus y en ella encon-
tramos un sincretismo cultural-religioso. Los instrumentos, a més de la flauta
(pinguilo: tres huecos de obturaclén) y el tamboril, son los cascabeles gruesos.
Podemos suponer que se trata de los cascabeles de metal y no de los organicos
por el contexto de la cita. Ademaés, relata que sallan formando cuadrillas de
" ocho o diez; esto demuestra la estructura de los obrajes dentro de los modos
de produccién. La cuadritla en 108 obrajes tenia un capitdn que era una especle
de jefe y merecla el respeto de su cuadrilla, asl como el de su duefio, de quien
recibla especiales raciones como premio a su lealtad y como estimulo para que
mantuviera a la gente en buen orden de trabajo. Este daba cuenta cada dla del
trabajo de la cuadrilla. Proceso histérico del esclavismo. La forma de llamar
cuadrilla, tanto en el trabajo como en las festlvidades, se remonta a este pe-
riodo.

(46) “El Nuevo Viajero Universal en América”; Barcelona, 1833; pgs. 80-89; en
“El Ecuador visto por los Extranjeros”; en Biblloteca Ecuatoriana Minima; ed.
Casade la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1960; pig. 263.
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Federico Kauffmann Doig, en su libro: “Manual de Arqueolcgia Peruana’,
cita a algunos estudiosos de los instrumentos Idl6fonos, como a Jiménez Borja
y a los esposos D’Harcourt, éI dice: “Entre los Instrumentos de musica de
caracter Idiéfono, encontramos los cascabeles o “shacchas”, con los que se
segula el compés durante los bailes; se colocaban generaimente debajo de las
rodillas y eran cAscaras o pepas de frutos, o de metal. Hablan tamblién sonajes
aplicadas” (47).

Kauffmann cita a los esposos D'Harcourt y nos trae un dato de mucho in-
terés sobre el nombre de los cascabsles en las persistenclas culturales pe-
ruanas liamados ‘‘shacchas”. ¢Qué no hubleramos dado los cronistas, his-
toriadores y viajeros hubleran apuntado los proplos nombres de los instrumen-
tos y que se hublera mantenido la cadena de tradicién de los propios nombres
de los instrumentos musicales?; sin embargo, a algunos de los nombres de los
instrumentos se les puede volver su primigenio apelativo. El nombre de ios cas-
cabeles tiena clerta semejanza con {os de ia cultura Shuar, éllos fos liaman: *-
shakaps”. Ademas, estos instrumentos sirvieron durante las faenas colectivas
y faenas agricolas. Su empleo y funcién, a més de festlvo, tuvleron que ver
durante el ciclo ecoldgico. Estas faenas pertenecen alos modos de produccién
y a los procesos histéricos. Los instrumentos musicales a los que hemos
hecho referencia, pertenecieron y pertenecen no al hombre Individual sino al
hombre colectivo.

Gonzélez Suérez, en su “Historia General de la Reptblica del Ecuador”,
relata; “En todas las tribus los varones gustaban muchisimo de llevar zarcillos
de oro pendlentes de las orejas, argollas del mismo metal colgadas de la nariz,
y clavos asimismo de oro Introducidos en la cara, en huecos horadados con ar-
tificio en entrambos carrllios. Se adornaban también con sartas de cuentas
menudas de oro, en las que envolvian el cuello, los brazos y las plernas. Los
hombres tralan una especle de camisa corta de género de algoddn, que las
cubrian apenas hasta la cintura, dejando desnudo precisamente lo que ia
honestidad exige que esté siempre cublerta. Las mujeres solian envolverse des-
de los pechos con una manta de algodén, que se la cefiian a medio cuerpo™(48).

(47) KAUFFMANN DOIG, Federico: “Manual de Arqueologla Peruana”; edl-
ciones Peisa; Lima, 1973; 5ta. edicién; pag. 536.
Kauffmann clta a los esposos D’Harcourt, Raoul: “Les Vetements et les armes
d’ un guerrier Yunka d’ apres décor d' un lécyte de la regién de Trujlllo; XXl
Congreso Interamericano; Roma; pags. 545-548.

(48) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia General de la Reptblica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1969; Vol. |; pAg, 127.
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Esta forma de vestlr, junto a los atuendos, eran propios de las culturas
ecuatorianas. Los usaban para sus festlvidades y para sus regoclijos. Es posible
que “las sartas de cuentas menudas de oro” serefiera a los cascabeles. Sin em-
bargo, en otra parte, Gonzélez Suédrez es més explicito al hablar de los cas-
cabeles en Chordeieg, reflere asl: "Se hallaron considerables cantidades de
conchas marinas pequefias de color rosado, cuentecitas de pledras menudas y
cascabeles de oro. Las conchas unldas en sartas de diversos tamafios, y cas-
cabeles de formas graciosas, a manera de tamborcilios o dados de oro, pri-
morosamente trabajados’” (49).

Con este dato y otros traldos hasta el momento, queremos dejar sentado
como principio que existe una constante de los Instrumentos musicales a
través de la cadena de tradlclén dentro de los modos de producclén (de cultura,
como son los cascabeles hechos de oro), los cuales pertenecen al hombre
colectivo.

El autor de la “Historla General de |la Repubiica del Ecuador”, abunda en
datos sobre los instrumentos de nuestra preocupacién. “De cascabeles, dice,
llevaban cuajada la rica manta de algoddn algunos régulos de los Caflaris, y de
cascabeles tenian guarnecidas las manliias y ajorcas los guerreros de Pund y
varlos de los jefes principales del ejército de los incas” (50). En otra parte
afade: “Adrede les habian colgado cascabeles en los pretales de los caballos
para aumentar con el ruido el espanto de los Indios” (51).

Los cascabeles eran Instrumentos de entrechoque muy comunes en todas
las culturas ecuatorianas, como tamblén en ias culturas andinas. Cada testl-
monlio y cada tradicién tiene un objeto y cumple una funcién. Los ldléfonos
tuvieron y tienen una funcién especifica dentro de lacolectividad: su empleo en
flestas, danzas y balles. Cumplen una funcién soclal; ademas, tlenen una con-
notacidn especlal, y es ahuyentar a los espiritus del mal. En ia cultura Shuar,
los collares grandes de semlllas arométicas, cascabeles, se usan para prote-
gerse de las enfermedades malignas.

Jacinto Jijon y Caamafo, en “Antropologla Prehispénica del Ecuador”,
anota: “Usaban collares de cuentas de pledreclilas, o conchas y con amuletos
de distintas formas de mujer y falicos; en sus baiies lievaban sonajas de cobre
dorado, ornamentados con ia cabeza de un felino de cuya boca pendian ien-
giietas del mismo metal (tincullpas) que, al moverse el que las |levaba, sonaban
como gons y cascabeles” (52). E! mismo autor, en “La Religién del imperio de
(49) Op. clt.; pag. 175.

(50) Op. cit.; pég. 240.
(51) Op. clt.; pag. 937.

(52) JIJON Y CAAMARNO, Jacinto: “Antropologia Prehispanica de! Ecuador”;
ed. Prensa Catélica; Quito, 1952; pag. 232.
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los Incas”, narra: “En estos tiempos, se adornan para celebrar sus torpes re-
gocijos: alli sacan sus vestidos de plumas, de colores diversos; allf parecen las
camisetas y mantas mas precladas de cumbi, con los cascabeles en las pler-
nas, como buenos danzantes” (53).

Los instrumentos muslicales estuvieron al servicio de las festlvidades. Las
numerosas fiestas de la liturgla catélica sirvieron de pretexto a una expresion
religiosa, rica y varilada, formando un sincretismo culturai-rellgioso. Para
hacerlas coincidir con las fechas de! calendario ceremonilal de las grandes cul-
turas, los indigenas confirieron una importancia considerable a las flestas
menores. Corpus Christi suplanté al Iintl Raymi, la gran flesta del sol. La inven-
cién de la Cruz, el 3 de mayo, corresponde a las antiguas ceremonlas agrarias
de ia cosecha (ciclo ecoléglco) da lugar a danzas y a regocilos completamente
extrafios a la tradicién cristiana. Los meses entre {a siembra y la cosecha (ciclo
ecolégico), como en el pasado, son un tiempo de alborozo, marcado por fles-
tas, danzas y bailes. Todas estas fiestas y estos instrumentos musicales se en-
cuentran en las persistenclas y/o supervivencias culturales. En su respectivo
lugar veremos el uso y funcion de los instrumentos musicales.

No so6lo los cascabeles se usaron en las festividades sino otros Instrumen-
tos de entrechoque como los “cencerros” o campanilias. Francisco de Avila, en
“Dioses y Hombres de Huarochiri”, relata: "“Asl como se reunian para Ir a
Quimgquilla e iban juntos, jJalando cada quien sus llamadas campanllias, as/, del
mismo modo, volvian. A esta marcha le {lamaban "“carucaya”. Era como sl
nosotros, muy suavemente, nos fueramos moviendo poco a poco, de este
modo caminando y le llamaban a este andar “‘bebo-huaruca”. Y es que bajaban
bebiendo “huarauca’. Tocando constantemente el “huanpaya”’ (caracol), vol-

vian” (54).

Este instrumento de entrechoque “cencerros”, se encuentra en !as persis-
tencias culturales de la Provincia de Imbabura y de la Provincla de Plchincha, en
las festividades de “San Juan y San Pedro”. Estas campanillas o cencerros, en
la Provincia de Imbabura son portadas en la espalda; y, en la Provincia de
Pichincha son llevadas en la cintura; sin embargo las dos zonas geopoliticas
forman una zona geocultural en las festividades de “San Juan y San Pedro”, que
se realizan en agradecimiento al dios sol por haber fructificado la tierra. Los

(53) JIJON Y CAAMARO, Jacinto: “La Religion del Imperio de los Incas”; ed.
Escuela Tipografica Salesiana; Quito, 1931 ; pags. 185-168.

(54) AVILA, Francisco de: “Dioses y Hombres de Huarochirl”; edicién bilinguse;
(Narraclén quechua recogida por Franclsco de Avila (1598); Trad. José Maria
Arguedas; editado por el Museo Naclonal de Historla y @i Instituto de Estudlos
Peruanos; Lima, 1966; pag. 147.
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danzantes vestidos de cencerros u “hombre campafia” debe cumplir la carga u
obligacién, consistente en vestirse doce afios consecutivos con el mismo
atuendo. Cada afio ahaden ura campana a la sarta de campan!llas; este hecho
tiene Intima relacién con el calendarlo solar.

Los cencerros o campaniilas estan compuestos por un trozo de cuero de
res, cada campaniila va sujeta por un cabestro. Seamarran a ios hombroso ala
cintura. Estos datos, en las persistencias culturales, los complstaremos cuan-
do tratemos de este instrumento.

Gonzélez Suérez reflere que en estas festividades !levan “cuentas menudas
de pledras, conchas pequefias de colores y campanilias de oro, como monedas,
de precio conocido y uso corriente entre ellos. Las conchas sollan estar unidas
asimismo en sartag, mas o menos largas, segin las cantidades que represen-
tan” (55).

Por el contexto de la clta podemos coleglr que los cencerros fueron fa-
bricados en tlempo en que las grandes culturas producian cobre, oro y plata; o,
fueron postericres a este proceso histérico. De todas maneras, ds las cam-
panilias o cencerros, encontrarnos algunas referencias en cronlstas, histo-
riadores, viajeros y estudiosos actuales, cuyos datos forman la cadena de
tradiciéon del hombre colectlvo dentro de los modos de preduccién y procesos
histéricos.

Ctro de los instrumentos digno de interés es el bastén rituat de la danza
como el bastéon de mando. En las grandes culturas y principaimente en las sub-
culturas de macro grupo gquichua-hablante hemos encontrado este instrumen-
to. El bastén consta de una lanza o vara de chonta con sonajas en el extremo
superior. Gonzdlez Suérez, en su “Historia General de la Republica de! Ecua-
dor”, dice: ;Qué eran los bastones? Pudleron haber sido unos como cetros que
los Cafarls lievaban en la mano cuando haclan sus balles o danzas, ya rell-
giosas, ya patridticas; también han de haber servido como armas ofensivas
para lanzar por medio de ellos proyectiles o dardos; eso parece indicar el
propulsor que en los bastones se encuentra, como 1o han hecho notar los In-
teligentes autores de la “Etnografla Antigua Ecuatoriana”, que estamos es-
tudiando”.

“Més, estos bastones serlan, en realidad, verdaderas armas de guerra o
serfa armas de mero lujo?. Las emplearian en los combates?. Serfa sélo un
adorno?. Estas son cuestiones que, por falta de datos seguros es Imposible
resolver con aclerto. Es Indudable que algunas parcilidades Indigenas antiguas
usaban bastones o cetros de pura ceremcnia, adornados con figuras curiosas,

(55) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia Qeneral de la Repiblica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Guito, 1969; Vol. |; plg. 176.
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proiijamente iabradas en cobre; y nada tienen de Inverosimil que enrtre los
Cafarls haya existido ta misma costumbre. Nosotros conocemos el remate o
casquillo superior de uno de estos cetros o bastones de pura ceremonia: per-
teneci6 a lcs aborigenes de Lambayeque en ei PerG; es de cobre y representa
un tucan trabajado con notable habilidad: vence todavia las sefiales de los
anillos pequefios; este objeto fue regalado por nosotros el afio de 1890, a la
Universidad de Qulto, en cuyo Museo de Antigliedades Americanas se conserva
todavla” (56).

En este dato obtenido de Gonzélez Sudrez sxisten tres probabllidades de
uso del baston: como instrumento musical, como Instrumento guerrero y como
instrumento de mando. Como instrumento musical lleva conslgo sonajas de
material organico o de material metalico. Las sonajas suspendidas suenan al
entrechocar cuando se agita o sacude. El racimo de uflas, pepas o0 sonajas de
metal suspendidas, al levantarias y golpearias al suelo, dan un sonido peculiar
de chasquido. Tienen diferente manera de ejecucién. Como instrumento
guerrrero es posible que io hayan usado antafio, como instrumento de mando
se encuentra en las actuales persistenclas culturales. Los caciques y actuales
gobernadores lo usan en sefal de mando y de jerarqula dentro del subgrupo
cultural. Los adornos que lleva ei bastén no Indican que es instrumento musical
ni arma, sino una insignla de poder y autoridad. Holberg, en "Quito através de
los sigios”, dice: “A las flestas publicas hay que agregar un séqulto muy par-
ticular que organizen los indigenas cuando se Instaura su nuevo Alcalde. Con
pasos lentos tlene que pasearse éste por todas las calles principales de la
ciudad, Ifevando en ia cabeza un sombrero inmenso, pesado y maclzo de
madera, el cual en sus dimensiones excepcionales pudiera servir como tapa al
famoso tonel de Haldelberg. Mlentras tanto se reunen los indigenas, sus
nuevos stbditos, en los miltiples balconas de los segundos pisos de las casas,
cedldos gustosamente con este fin v para este dfa por 108 nobles duefios de las
casas. Al ladc de los ccupantes hay amontonadas naranjas, imones, papayas,
zambos y muchas otras frutas. Al instante que el nuevo Alcalde con pasos
cadencicsos y llenos de gravedad, pasa, le cae una granizada de frutas sobre é|
a manera de homenaje; y ahora comprendemos el por qué del tamafo y resis-
tencla de tal sombrero. Las frutas arrojadas en homenaje al Alcalde le perte-
necen a él, por lo cual una gran muititud de muchachos le siguen, ocupados en
recoger en canastas este tributo, de manera muy graciosa” (67). Esto demuestra
que el viajero recoglé jos datos de {a toma de posesién del Alcalde y de la flesta
que se realizaba en honor a él. El bastén referido por Holberg es un bastén de
mando y no un bastén musicai.

(56) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General cle la Replblica del
Ecuador”; ed. Case de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1968; Vol. |; pig. 832.

(57) HOLBERG, Joseph: an “Quito a través de los siglos”; ed. Artes Qréflcas;
Quito, 1942; pag. 178.
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La flesta de Corpus, festividad cristiana, antes fiesta de! Inti Rayml|, fue vista
por Mellet, al respecto, dice: “Los balles y diversiones de toda especle, co-
mienzan entonces y contintan toda la noche hasta el dia siguiente a la entrada
de la procesién. Por delante y en torno de cada altar, se balla, se grita, se salta,
se come y se bebe tan libremente como en la tabernay no se cesa mas que en el
momento en que se expone el Santisimo Sacramento. No creo que en ninguna
parte, esta fiesta se celebre con mas solemnidad y fauto’(58).

Osculati, en “El Ecuador visto por los Extranjeros”, refiere: sartas, cas-
cabeles, adornos, etc. y relata: “detras de éstos vienen ios llamados danzan-
tes, pintarrajeados con muchos colores y adornos con plumas de guacamayos,
con conchillas, semillas y otras cuentas imitando a los salvajes yumbos. Saltan
y bailan continuamente, manejando sus lanzas de madera y otras armas, uso
antiquisimo que los sacerdores no han podido de ninguna manera olvidar alos
indios. Los bailarines de Latacunga y de Quito van también ataviados con trajes
elegantisimos y de mucho valor, de los que cuelgan cantidades de monedas de
plata (pesos) mediante pequefos agujeros hechos expresamente en las mo-
nedas. Estos fanaticos, para lucir uno de los tales trajes, que por lo demas es-
tan recamados de oro y plata, gasta en un diatodos los ahorros acumulados en
un afio, y aun se vuelven voluntariamente esclavos durante un tiempo deter-
minado, hasta pagar lo convenido y todo eso por la singular gloria de haber sido
danzantes. Pero el danzante goza de varios privilegios, entre los cuales el
mayor es poder entrar en las casas sin ser invitado, sentarse a la mesa y partir
sin tenar que dar las gracias, y asf otras groseras licencias. (59).

Osculati ofrece datos muy valiosos para el asunto que nos preocupa. Es de
suponer que se trata de una de las fiestas que se realizaba en laregién. Los in-
digenas iban adornados con atuendos y llevaban sus instrumentos musicales,
entre elios los cascabeles de conchas marinas y de pepas de arboles para dar
consistencia a la danza. Ademas, informa que durante estas fiestas gastaban
todos los ahorros de un afio y que pasaban una gran temporada de esclavos.
Esta constante ha seguido hasta el momento dando una variante al esclavismo
que en el fondo sigue igual. Los indigenas, después de haber pasado una fies-
ta, quedan endeudados para un tiempo o para toda la vida. Los instrumentos
musicales no podemos estudiarles por si solos, sino dentro de su contexto
socio-econdmico-cultural.

(58) MELLET, Jullan: en “Guayaqull a través de los siglos’’; ed. Tallerss
Grificos Naclonales; Quito, 1946; pég. 86.

(58) OSCULATI, Cayetano: en “El Ecuador visto por los Extranjeros”; ed. Casa
de la Cuitura Ecuatoriana; Qulto, 1960; pég. 309.
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En la “fiesta de San Juan” existlan y existen hasta ahora clertas rivalidades
entre las diversas comunidades. Las peleas son Inevitables. Debe exl|stir de-
rramamiento de sangre para que la tlerra se purifique. Uno de los Instrumentos
para estas peleas es la honda. Pedro de Cleza de Ledn, en “La Crénica del
Pert”, expresa: “Las armas que tienen estos Indios son los dardos, lanzas,
hondas, tiraderas con sus estélicas; son muy grandes voceadores; cuando van
a la guera llevan muchas bocinas, atambores, flautas y otros Instrumentos”
(60). El culto de la fertilizaclén y purificacién de ia tierra estaba Intimamente
ligado al culto heliolatrico y a ia divinidad “maliz”. Bernardo Reclo dice a este
respecto: “En esta tierra de Hambato andaba yo afios después, cuando con
ocasion de un eclipse muy notable, dia de San Juan, vi lo que lel en algunos
autores, pues los indios por el uso de su gentilidad, clamoreaban diciendo en
su idioma: “Inti rup&n”: el sol se quema; pero ya alumbrados con la fe se
aquietan con nuestras voces” (61). Este mismo hecho pudimos comprobar en
una flesta de San Juan, en la comunidad de “Carabuela”. Era el atardecer y el
sol se ocultaba y todos los Indigenas de rodllias adoraban al sol. Este hecho
sucedié en 1976. René de Kerret, también nos habla de las fiestas de San Juan
comentando: “Después de la ceremonla, en la noche se danzé hasta muy tarde.
Segun me acuerdo, formé parte de una cuadrilla en la que también el Almirante
y los Comandantes se hallaban. No careclé de encanto” (62). Stevenson, tam-
bién pudo observar la fiesta de San Juan: “Cerca de cuarenta indios j6venes,
cholos, fantasticamente vestidos, salleron a nuestro encuentro; mientras nos
dirigiamos a la casa destinada para nuestra recepclon, {os indlos ballaban a la
vera del camino” (63).

Los datos traidos por los viajeros son confirmados por nuestras inves-
tigaciones en todos los subgrupos culturales de la “Sierra Norte del Ecuador en
las Festividades de San Juan y San Pedro”. Los indigenas usan campanlilas o
cencerros para esta flesta. Las campanillas son de bronce. La obllgacién de
vestirse de idéntica forma es por espacio de doce afos. El que lieva las cam-
panas se llama “hombre campana” o “campanitiero”.

(60) CIEZA DE LEON, Pedro de: “La Cronica del Peri”; en Blblioteca de Au-
tores Espafioles; Madrid, 1847 ; Vol Ii; pag. 371.

(61) RECIO, Bernardo: en “E! Ecuador visto por los Extranejros”; ed. Casa de la
Cultura Ecuatorlana; Quito; 196G; padg. 166.

(62) KERRET, René de: en “Viajeros Franceses ai Ecuador en el siglo XIX”; ed.
Casa de ia Cultura Ecuatoriana; Quito, 1972; pag. 38.

(83) STEVENSON, W. B.: en “El Ecuador visto por los Extranjeros” ed. Casa de
la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1960; pag. 207.
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En el transcurso de la flesta existe peleas, como queda anotado, para la
purificacién de la tlerra por el derramiento de sangre. Purificada la tlerrase ob-
tienen buenas consechas. La honda es uno de los Instrumentos de pelea. Tiene
un zumbido especial y es considerado en etnomusicologla como instrumento
musical.

La cuadrilla en la que particip6 Kerret persisite en !as supervivenclas cul-
turaies. La cuadrilla, como hablamos referido anterilormente, refleja uno de los
procesos histdricos dentro de los modos de produccion esclavista del tiempo
de la Colonia y principlos de la Republica. En las fiestas de San Juan y San
Pedro en la Sierra Norte del Ecuador, los danzantes salen a ballar formando “-
cuadrillas” o “partidas”. En esta festividad usan los més varlados instrumen-
tos, entre estos algunos idiéfonos, como: “el latigo zumbador”.

Otro de los Instrumentos que pertenece a este capltulo es el “tuntuy”.
Gonzalo Fernandez de Oviedo, en ‘‘Historla General y Natural de las Indlas”,
dice: “Algunas veces, junto con el canto mezclan un tambor, que es hecho en
un madero redondo, hueco, concavadoe, e tan grueso como un hombre, e més o
menos, como le quieren hacer; e suena como los tambores sordos que hacen
ios negros; pero no e ponen cuero, sino unos agujeros e rayos que trasclendan
a lo hueco, por do rebomba de mala gracia. E asf, con aquel mal instrumento o
sin él, en su cantar, cual es dichadicen sus memorias e historlas pasadas, y en
estos cantares relatan de la manera que murleron los caciques pasados, y
cuantos y cuales fueron e otros cosas que ellos quleren que nc se olviden. Al-
gunas veces se remudan aquellas gulas 0 maestros de la danza, y mudando el
tono (ritmo de sonido) y el contrapas, prosiguen en la misma historla, o dice (si
la primera se acab6) en el mismo son u otro” (64).

En otra parte, el mismo autor describe el Instrumento y la forma de tocarlo.
“El cual, reflere el autor, es un tronco de un arbol redondo, e tan grande como le
quieren hacer, y por todas partes esta cerrado, salvo por donde le tafien, dando
encima con un palo, como un atabal, que es sobre aquellas dos lenguas que
quedan del mismo entre aquesta sefial semejante. La otra sefial, que es como
aquesta {lamina1, fig. 6), es por donde vaclan o vactan e! lefio o tambor cuando
le labran; y esta postrera sefal ha de estar junto con la tierra, e la otra (que dije
primero) de suso, sobre la cual dan con el palo. Y esta atambor ha de estar
echando en el suelo, porque tenléndole en el alre no suena” (65).

(64) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historia General y Natural de Ias in-
dias”; en Biblioteca de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1859; Vol. |;
Cap. |; pag. 116.

(65) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General y Natural de las In-
dlas”; en Biblloteca de Autores Espafioles; Madrld, 1858; Vol. |; pag. 118.
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E!l dato registrado por Fernandez de Oviedo nos recuerda al tambor “tun-
tuy” de la Cultura Shuar. La construccion es ldéntica a la referida y su uso es
para las grandes festividades: por la muerte de una persona, cuando llega al-
guna pesona de suma importancia y cuando el Chaman va a tomar natem. La
unica salvedad que encontramos es que el instrumento se encuentra coigadoy
no puesto en tierra. Estos y otros datos registramos méas adelante.

Federico Gonzalez Sudrez, en ‘‘Hlistoria General de la Republica del
Ecuador” ratifica el dato al manifestar: “Usaban tamblén de grandes tambores
de madera, formados de gruesos troncos de arboles ahuecados artisticamente;
pero, estos tambores no eran portatiles sino que slempre estaban fijos en el
mismo punto, para o cual los suspendlan en el alre apoyandolos en dos ma-
deros” (66).

Paulo De Carvalho-Neto, en su ‘“Dicclionario del Folkiore Ecuatoriano”, cita
a varios autores y nos trae algunas referencias sobre e! Instrumento tlamado “-
tuntuy”. Sin embargo, debemos discrepar por el nombre que dan los diferentes
autores y que Carvalho-Neto los hace suyos. En nuestras Investigaciones en el
Oriente Ecuatoriano en los afios de 1968 Y 1975 hemos reglstrado el nombre de
Tuntuy y no el de “tunduli” o “tunduy”. E! nombre de “tundull”’ se hizo muy
comunen &l Ecuader poruna plezaque compuso el Padre Agustin de Az-
kinaga, franciscano; la mayoria de los estudiosos tomaron este apslativo y
confundieron con el instrumento de la Cultura Shuar. El autor del “Dicclonario
del Folklore Ecuatoriano”, relata: ‘“Chévez Franco adopt¢ indistintamente tun-
dull o tunduy y describe con minucias el ejemplar perteneciente al Museo de
Guayaquil, comparandolo a tunkul y al teponaztil mexicanos. Alejandro Ojeda
N. también describe al tunduy }jibaro. Dice que lo hacen de un pedazo del tronco
del huasaque, arbol de madera fibrosa y resistente. Dicho pedazo mide un
metro veinte centimetros de largo, con didmetro generalmente de cincuenta
centimetros. Vacian una determinada ranura slrviéndose de cuchilios de chonta
o hachas de pledra luego introducen tizones encendidos hasta ahuecarlo como
una arpa. El instrumentc es puesto sobre dos gruesos bambues a la aitura de
un metro cuarenta centimetros sobre el suelo. Lo golpean con un pequefio
mazo, hecho del mismo palo, en el centro de la ranura. Al respecto, el men-
cionado Eudéfilo Alvarez me parece aun mas completo, en otra parte el mismo
autor, refiere: “Segun mis investigaciones, tambor de los danzantes de Pujill.
Debe observarse blen que reconozco la existencla de la voz tunduli y que no la
confundo con tunduy. Pues algunos autores s6lo admiten tunduy, el celebrado
tambor de los jibaros. Euddfilo Alvarez, por ejlemplo, critica a Juan Leén Mera
por haber, en su novela Cumanda, escrito tundull en lugar de tunduy, unavez
que se sabe que la lengua jibara carece de la i. La misma critica la extiende a
Gonzélez Sudrez y su estudio histérico sobre los Cafarls. La verdad, sin embar-

(68) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Reptblica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969; Vol. |; pag. 110.
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go, es que existen las dos voces y que ambas significan cosas dlferentes aun-
que aproximadas. Tunduli, pues, no existe porque la hayan escrito por error,
sino porque realmente integra el lenguaje folkiérico ecuatorlano. Dirfamos que
tunduy es el vocablo etnogréfico indigena y tunduli el vocablo folklérico. Lo
que viene en apoyo a la tesis de los Costales de que muchas voces y rasgos cul-
turales de los indios del Chimborazo y otras provinclas provienen de la gran In-
vasién que dicha tribu oriental cometi6, el sigio IV DC., sobre clertas areas in-
terandinas” (67). ’

Eudofilo Alvarez describe la forma de construccién del “tuntuy”. La forma
narrada por Alvarez es Iidéntica a la realidad en las persistencias culturales.
Nosotros hemos podido verificar el dato In situ y hemos grabado la musica de
este instrumento. Sirve para transmitir sefales.

1.9 IDIOFONOS TRATADOS POR ESTUDIOSOS CONTEMPORANEOS:

Segundo Luis Moreno, en su libro: “Muasica y Danzas Autdctonas del
Ecuador”, relata: "Aparte de los tamboriles de diferentes dimensiones que
acabo de enunclar, no conozco en {a slerra ningun otro instrumento indigena de
percusién, a no ser los cascabeles, aparatos autéfonos que los Indios hacen
uso para sus bailes rituales y se cifen en sartas al contorno de los tobllios, a
veces sobre las rodillas, o en hileras verticales sobre las canillas. Otras veces
llevan a la mano uno como ramlliete de cascabeles -quizd una reminiscencia
lejana del sistro, instrumento que los orantes y sacerdotizas egipclas haclan
sonar constantemente durante los sacrificios en el templo- y entonces, con
movimientos muy bien estudiados de los brazos y las manos y con golpecitos
sobre las rodilias, combinan diversos ritmos simultdneos mientras ballan, con
verdadero buen gusto y mucha destreza, este ramillete de cascabeles io de-
nominan “chiichil”.

Donde no se combinan los cascabeles en forma que acabo de indicar, la
manera ordinaria de usarlos es cifiéndose a los tobillos.

Los cascabeles, a no dudario, desempefian un papel méagico en el desa-
rrollo de los bailes rituales de los indios de la slerra; pues les ha sido impu-
tadas condiciones prodigiosas para ahuyentar a los malos espiritus” (68).

(67) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Dicclonario del Folklore Ecuatoriano”; ed.
Casade la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1964; pag. 410.

(68) MORENO, Segundo Luis: “MUsica y Danzas Autéctonas del Ecuador”; ed.
Fray Jodoco Ricke, 1949; pags. 30-31.
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Segundo Luis Moreno muestra dos instrumentos diferentes: “ios cas-
cabeles” y ‘el ramillete de cascabeles” denominado “chilchii”. El primero muy
conocido en la zona andina y el segundo propio de la cultrura de los saraguros.
En nuestras investigaciones de campo hemos podido comprobar el dato tanto
en los danzantes de Pujili como en otros subgrupos culturales de la sierra
ecuatoriana; y, el segundo, en las festividades de los indlos saraguros. Este
ramillete, traido por Moreno, se confunde con el bastén festivo, no sélo de los
saraguros, sino de otros subgrupos culturales.

Ademads, tlene razén al decir: “existen condiclones prodigiosas para
ahuyentar a los malos espliritus”. En las flestas se reencuentran pilenamente la
dimension sagrada de la vida: espiritus del bien y del mai. Dualismo teosdfico
existente en todas las culturas. A este respecto Mircea Eliade, en su llbro: “Lo
Sagrado y lo Profano”, anota “El tiempo de origen da una realidad, es declr el
tiempo profano por su primera aparicién, tiene un valor y una funclén ejemplar;
por esta razén el hombre se esfuerza por reactualizario periodicamente por
medio de rituales aproplados. Méas la “primera manlfestacién de una realidad”
equivale a su creaclon por los seres divinos o semidivinos: reencontrar el Tiem-
po del origen implica, por consiguliente, ia repeticidn ritual del acto creador de
ios dioses’. Mas adelante aflade: “en las fiestas se reencuentra plenamente
con el tiempo de origen in illo tempore” (69).

Estas consideraciones nos dan la dimensi6n existente entre io sagrado y o
profano. Los indigenas, al usar los Instrumentos idiéfonos, les sirve para
ahuyentar a los esplritus del mal y para que sus danzas rituaies no sean pertur-
badas por los esplritus del mal. La danza estéa dirigida a la divinidad y los es-
piritus del mal deben ser ahuyentados. 4Cuél es la forma de ahuyentarios?
haciendo ruido o usando instrumentos como cascabeles, los bastones con
sonaljas, los ramilletes sonajeros, los cencerros o campanilias, etc. Ahuyentan-
do el esplritu del mal, sus danzas rituales serdn aceptadas por la divinidad.
Ellos, ademds, se remontan al tlempo de origen y el tiempo presente no es otra
cosa que un reencuentro con sus antepasados, con sus creencias, COn Sus
divinidades y con todo ese mundo de teosofla. Es vivir un tiempo pasado en un
tiempo presente, el cual lo viven por la cadena de tradlcién y por la fuerte ral-
gambre de tradicidn. Al ser preguntado ei Indigena-informante, por qué realiza
la fiesta y usa los instrumentos? responde: “es tradicidon” o, “es costumbre”.
Esta tradicidn o costumbre se remonta al tiempo de origen y vive un tiempo
pasado en un tiempo presente. Los instrumentos -sonajeros- tuvileron un tiem-
po pasado de ahuyentar los espiritus del mal y siguen la cadenade tradicién en
un tiempo presente remontado a un tiempo pasado.

(69) ELIADE, Mircea: “Lo Sagrado y lo Profano”; ed. Guadarrama; Segunda
Edicion; Madrid, 1973; pégs. 76-81.
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Segundo Luls Moreno, acerca de los idl6fonos, ratifica el dato en sulibro:
“Historia de la Musica en el Ecuador’; habla sobre los scnajeros de origen
prehispdnico y de materiai orgénico; ademads, relata el instrumento “chilchil”,
citado en su libro: “Musica y Danzas Autdéctonas del Ecuador”, pags. 30-31
(70).

En el “Catalogo General del Museo de Instrumentos Musicales” de la Casa
de la Cultura Ecuatoriana existe un registro de los instrumentos y entre los
idiéfonos los sigulentes: “Tunduy grande. Region Amazdénica, de madera”,
pag. 18; "Coleccioén variada de maracas, sonajas, batidores, etc., varlos ma-
teriales” pag. 18; “Coleccidn variada de collares sonoros, cinturones, etc. de
varios materiales”, pag. 19; "Picas, lanzas y varas de balles Jibaros y Zaparos,
varios materiales”, pag. 19; “Marimbas diferentes culturas”, pag. 21. Padro
Traversarl con gran paclencia ha colecclonado los instrumentos que hoy llevan
su nombre. Es el fundador y organizador. Hombre extraordinario y entusiasta
capaz de reunir tan imporante coleccidn. Los visitantes han vertido los més
elogiosos conceptos como el de Andrés S. Dalmau: “Considero un orgullo no
sélo para el Ecuador sino para todo nuestro Continente poseer un maravilioso
Museo como el que ha formado el eminente maestro Traversarl y que hoy per-
tenece a la “Benemérita Casa de la Cultura Ecuatoriana” de Qulto (71). Es de
lamentar que no exista un buen catdlogo y que ahora se encuentre sin ninguna
funcién. Sugerimos que ese museo lo dirija un buen organélofo para que haga
un estudio consciente y de profundidad de todas las muestras existentes.

Paulo de Carvalho-Neto, en su “Diccionario del Folkiore Ecuatoriano, cita a
algunos de los estudiosos de los instrumentos {diéfonos y da algunas referen-
cias sobre las persistenclas organolégicas actuales. Entre los instrumentos
musicales estudiados cita los siguientes: “alfandoque”, instrumento afroe-
cuatoriano; “campanilias”, instrumento del Macro grupo quichua- hablante en
las Provincias de Pichincha e Imbabura, utilizadas en las festividades de San
Juan y San Pedro; “chiichll”, Instrumento de entrechoque investigado por
Segundo Luis Moreno; “guacharaca”, instrumento de raspadura; “marimba’”,
instrumento afroecuatoriano utllizado por los Cayapas, Colorados y Coay-
queres por dispersién cultural; y, “tundull”, instrumento cuestionado en
paginas anteriores. El registro que da Paulo de Carvalhc-Neto puede consultar-
se en su libro: "Diccionario del Folklore Ecuatoriano’(72).

(70) MORENDO, Segundo Luis: “Hlstorla de la Musica en el Ecuador”; ed. Casa
de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1972; pags. 83-85.

(71) Catalogo General del Museo de Instrumentos Musicales “Pedro Traversari’-
’; ed. Casa de la Cuitura Ecuatoriana; Qulto, 1961; pégs. 17-25.

(72) CARVALHO-NETO, Paule de: “Dicclonario del Folkiore Ecuatoriano”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1964; pags. 250-253.
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Carlos Alberto Coba Andrade, en un estudio etnomusical: “Negros de la
Nueva”, trata sobre las “Guachimas”, al respecto dice: “Es un instrumento de
entrechoque, semejante a las maracas. Su didmetro es de 9 cm. y de largo 10
cm. Es de “totumo”. Lleva en su interior piedrecillas o pepas de arboles silves-
tres. La caja de resonancia esta formada por el vaclo del totumo. Tiene un man-
go cuya extensién es de 12 cm. y embona en el orificio del totumo. Se sujeta
con cera de abeja u otro material gomoso. Se utlliza en el “chigualo” y “tor-
bellino”. Pertenece a Chocd-Colombia” (73).

Piedad de Pefaherrera de Costales y Alfredo Costales Samaniego en su
libro: “El Quishihuar o el Arbol de Dios”, traen algunos Instrumentos de nues-
tro interés, como son: “El alfandoque, denominado también Guaz4, es una es-
pecie de maraca, construida en un tailo de bambil, guadiia o yarumo. En su in-
terior contienen semillas de achira seca. Instrumento musical frecuente en los
bailes de marimba, espectaculo folklérico, de arrullos y velorios” (74). En otra
parte hablan de los cencerros diciendo: “El aruchico lleva doce campanas a la
espalda o al cinto, acondicionadas a un cuero crudo de res, rectangular, con
trenzas de cabuya a los extremos, los cuales le sujetan en el pecho o enlacin-
tura, segun el caso. Estas campanillas se denominan cincerros {(cencerros), de
confeccién muy ordinarla y produce un ruido desagradable” (75). Los autores
no dan una explicacion mayor debido a la estructura del libro. Los esposos
Costales también hablan acerca de los “bastones” con sus diferentes acep-
ciones, cfr., Op. cit., pag. 205-208.

Al tratar del "“cobijén” y de la “batalla de Pucara”, los esposos Costales
ofrecen una amplia informacion y refieren: “Cobl|én, consldérase aumentativo
de cobija, manta trabajada con hilo torcido de lana de oveja. Ei términe, como
tal, constituye un ecuatorianismo que significa frazada. En la provincia del
Azuay, parroquia de Quingeo, denominan asf a aguella parte de laindumentaria
indigena, habil para jugar al Pucara, durante los dlas de carnaval”. En otra parte
dice: “Son escudos de cuero destinados a soportar los sanguinarios juegos de
carnaval’ (76).

(73) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Estudio Etnomusical: Negros de la
Nueva”; ed. Unlversity of Minnesotta, College of Liberal Arts, Departament of
Music; Minneapolis, 1970-1971; Vol. IV; pag. 182.

(74) PERAHERRERA DE COSTALES, Pledad y COSTALES SAMANIEGO, Al-
fredo: “El Quishihuar o el Arbol de Dios”; ed. Talleres Graficos Naclonales;
Quito, 1966; pag. 99.

(75) Op. Cit., pag. 150.
(76) Op. Cit., pigs. 376-378.
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En este juego se utiliza la piedra voladora o la piedra zumbadora. Esta
pieza, tanto en etnomusica como en organologla, esta considerada como zum-
bido musical y como instrumento musical. Este instrumento se ha encontrado
en algunas excavaciones arqueolégicas. E! uso y funcién en las persistencias
culturales consiste en eliminar a uno de los pretendientes y poder poseerla a su
amante.

Inés Jijén, con su libro: “Museo de instrumentos musicales: Pedro Pablo
Traversari”, nos da una gufa museoldgica de los Instrumentos recolectados por
Traversari. Los idiéfonos de nuestro interés son los sigulentes: “Marimba,
consta de teciado de chonta de diferentes tamafos. La resonancla del ins-
trumento la forman trozos de cafla guadia colocados a manera de Flauta de
Pan, bajo el teclado; la sonoridad se obtiene golpeando a base de mufieca con
dos 0 mas baquetas de chonta cubiertas en su extremidad por algunas capas de
caucho. E!l instrumento se sostiene y asienta sobre soportes denominados ‘-
burros”. Para templar la marimba se ajustan fuertemente las piolas de lino.
Cuando interpretan la marimba los morenos esmeraldefios forman un verdadero
conjunto musical y orquestal tipico que generalmente incluyen un bombo,
cuatro guazds y dos cununos”(77).

Las marimbas de tipo folk son colgantes y las marimbas de algunos con-
juntos son con soportes, llamados “burros”. Las dos variantes existen en la
zona geocultural afroecuatoriana como también en l0s micro grupos culturales:
Cayapas, Colorados y Coayqueres. La marimba vino de Africa en tiempo de la
conquista y los micro grupos ecuatorianos tomaron este instrumento y lo hi-
cieron suyo por influencia afro. Esmeraldas, en tiempo de la Colonia, fue un
sitio de refugio. Los negros dominaron a las culturas esmeraldefias y dina-
mizaron su cultura. Para mayores detalies remito al libro “Literatura Poputar
Afroecuatoriana’; en Coleccién Pendoneros; N° 43, Otavalo, 1980.

El “Guaza", dice fa autora, "es una especie de Maraca o Sonajero hecho de
un tallo de cafia guadua o yorumo; en su interior contiene semillas de achira
secas. Instrumento de sacudimientc que sirve para marcar el ritmo, tomando
con las dos manoslos extremos del guaz4™ (78). Ei dato proporcionado por Inés
Jijén es tomado del libro: “El Quishihuar o el Arbo! de Dios", de ios esposos
Costales; sin embargo, lo recogemos para verificar la informacién existente y
poder determinar la constante del hecho a través de ios autores contempo-
réneos con los datos encontrados en campo.

(77) JIJON, Inés: “Museo de Instrumentos Musicales: Pedro Traversari”; ed.
Casa de la Cuitura Ecuatorlana; Quito, 1971; pags. 10-11.

(78) Op. Clt., pag. 11.
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El macro grupo mestizo hispano-hablante como el micro grupo afroe-
cuatoriano, en sus conjuntos orquestales, utilizan las maracas. A este respecto
Inés Jijon, refiere: “Es un sonajero de sacudimiento, de calabaza(en Venezuela
“para para’’), de diferentes formas y tamafios. En Esmeraldas se utiliza en ias
fiestas populares para marcar el ritmo, juntamente con el tambor, el bombo, el
cununo y la tradicional marimba” (79). Estos instrumentos que forman el con-
junto orquestal afroecuatoriano, son utilizados en las fiestas religiosas, asl!
como en las profanas. A més de los Instrumentos afroecuatorianos, enumera:
“el Tunduy”, instrumento de la Cultura Shuar; “Adornos Sonoros”, como una
variedad de collares hechos de material organico; “Las Jalingas”, instrumento
construido con huesos, dientesy ufias de animales; “Las Huimbiacas, Hualcas
y Chilchiles”, construidos con materiales organicos, huesos y ufias de ani-
males; “Cumbamba”, es de la mandibula de animal. Sirve como raspador o
como instrumento de sacudimiento; “Las Cadacada”, idléfono de friccién; “-
Gliiro”, ididfono de raspadura; “Tridnguiv™; "Castafiuelas”, Cencerios” (80).
Estos instrumentos los encontramos en el “Museo Pedro Traversarl” en la Casa
de la Cultura Ecuatoriana en Quito.

Siro Pellizzaro, en su libro: “Técnicas y Estructuras Familiares de los
Shuar”, compendia los instrumentos musicales de esta cultura y habla de al-
gunos ididfonos diciendo: ““Makich son cascabeles de pepas vaciadas del
bejuco homodnimo, que los hombres se amarran a los tobillos para llevar al
compas en el baile. Se confeccionan trenzando tres “ydarank” de “kumai” sos-
tenidas por un “yarank” de unos tres centimetros de largo™ (81).

Este instumento utilizan para las danzas de la culebra, de la chonta, de la
yuca y de la tsantsa, como también para algunos bailes. Estas flestas son de
gran importancia en la Cultura Shuar y la méas relevante es la “Flesta de la
Chonta”, con la que se inicia el afo. En nuestras investigaclones de campo
registramos los datos tanto festivos como de los intrumentos musicales. En
otro lugar, el mismo autor se refiere al “tuntul” expresando: “es un grueso
tronco vaciado de madera ‘‘'shimiut” que se utiliza para mandar avisos a las
familias lejanas. Con una lanza de chonta bien afilada y fuego, al medio del
tronco se hace dos huecos de unos 10 centimetros de diametro y un corte a
manera de U que une ios dos huecos formando una lengua de madera. Sobre
esta lengua se golpea con un mazo (tuntultiai) de madera, envuelto en trapos,
obteniendo asi un ruido sordo y vibrante, que se escucha a muchos kilémetros
de distancia.

(79) Op. Cit., pag. 11.

(80} Op. Cit., pags. 17-47.

(81) PELLIZZARO, Siro: “Técnicas y Estructuras Familiares de los Shuar”; ed.
Federacion de Centros Shuar; 1973; pag. 47.
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El tuntul se cuelgaen la casa, cerca del ‘‘chimpl” del jefe o se apoya con un
extremo a la pared, amarrandolo con una fibra de “kaka” en un agarradero
hecho en forma de cabeza de culebra... Tiene varios tipos de sefiales: para
anunciar la muerte, para tomar natem, para la guerra y cuando llega una per-
sona importante’” (82).

La construccién de este instrumento, al igual que las sefales emitidas,
hemos registrado en nuestras investigaciones de campo. En su respectivo lugar
transcribiremos y diagramaremos el instrumento.

César Bianchi, en su fasciculo “Instrumentos Musicales y Juguetes” de la
Coleccidon “Mundo Shuar”, da un registo de los Instrumentos musicales, sin
detenerse a hacer un andlisis de los mismos. Entre los idi6fonos, clita: “Tun-
tuf”, instrumento para sefiales; ‘‘shakap”, instrumento musical con el cual las
mujeres llevan el ritmo durante los bailes; y, el “makich”, sonajero para los
tobillos (83).

Carlos Alberto Coba Andrade, en un artlculo publicado en la “Revista
Ecuador Franciscano’, en 1968, da un registro de los principales instrumentos
ecuatorianos. El mismo autor, en la “Revista Sarance”, Organc de Difusién
Oficial del Instituto Otavalefo de Antropologia, en 1979 escribe un articulo
sobre los “Instrumentos Musicales Ecuatorianos”; al hablar de los Idiéfonos
describe; “Palos-lanzas”, instrumentos de entrechoque utilizado en la danza de
los Yumbos de Cumbas; “bastones”, instrumento deentrechoguey en algunas
culturas, sonajeros; ‘“ramas de arboles”, instrumento chamanico, “tuntul”, in-
strumento de entrechoque usado por la CulturaShuar; “marimba’”, Instrumento
de percusién de origen africanc. Se encuentra en los micro grupos: Afroe-
cuatoriano, Cayapa, Colorado y Coayquer; “trlangulo”, instrumento de golpe
directo. Se utiliza en los pases del Nifio; “Sonajeros de ufias”, instrumento de
entrechoque. Macro grupo Quichua-hablante y Cultura Shuar; “Sonajeros de
material organico”; “Shakap”, “Makich”, Chiichil” y “Cascabeles”. Instrumen-
tos del Macro grupo Quichua-hablante y de la Culitura Shuar; “Sonajeros de
metal”: “Cenceros”, “Cascabeles de bronce”. Instrumentos del Macro grupo
Quichua- hablante; o©tros sonajeros, como: ‘“sonajeros de calabazas”, “so-
najeros de puros”, “sonajeros tubulares”, “Alfandoque”, “Guazad" y “Maracas”.

(82) Op. Cit., pag. 48.

(83) BIANCHI, César: “Instrumentos Musicales y Juguetes”; Mundo Shuar,
fasciculo N° 7; ed. Centro de Documentacion e Investigacion de la Cultura

Shuar; Sucta, Ecuador; pgs. 5-12 Y 49-60.
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Estos instrumentos usan en sus flestas en Micro grupo Afroecuatoriano; Ins-
trumentos de raspadura: “Mandibula de animal”, éste puede ser de raspadura:
o de flotacion; “Gliiro”, y “raspa”. Instrumentos del Macro grupo mestizo his-
pano-hablante y del Micro grupo Afroscuatoriano (84).

Todos estos Instrumentos han sido reglstrados en investigaclones in situ.
Las diferentes culturas, componentes de la naclonalldad ecuatorlana, los
utilizan en sus danzas y en sus balles. Estos instrumentos serdn tratados en su
historia, origen de la palabra, descripcién, construccién, diagrama de cons-
truccién, cuerpo o caja del instrumento, Implementos adiclonales, circuito de
sonido, dlagrama de sonido, dimensiones, clasificacién, uso, claslficacién
segun Mantie Hood y breves trascripciones musicales.

Con este trabajo queremos determinar los procesos histéricos de los Ins-
trumentos a través de los modos de producclén; ademads, estableceremos la
constante y sus variables; propondremos el uso en un tlempo pasado hecho
presente, ya que por medio de la cadena de tradicién, las supervivencias cul-
turales realizan sus danzas, sus bailes y sus festividades recordando tlempos
pasados que actualizan en un tiempo presente.

En 1975 se Implementdé un proyecto entre la OEA: INIDEF-ECUADOR:
CCE-IOA. Este Plan estuvo estipulado entre el instituto Interamericano de Et-
nomusicologla y Folklore, Sede en Caracas y la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
Sede en Quito y el Instituto Otavalefio de Antropologia, Sede en Otavalo. El
Plan se denomind: “Proyecto de Investigacién Etnomusicoléglicay Folklérica”,
y se lo reallzé en las zonas geoculturales: Federaclén Shuar (Provinclas: Za-
mora Chinchipe y Morona Santlago), Macro grupo Quichua-hablante (Provincia
de Imbabura y el Micro Grupo Afroecuatoriano (Provincias: Imbabura y Es-
meraldas) (85).

En este proyecto se investigé: “Cultura material”, “Cultura Social”y “Cul-
tura Espiritual-Mental”. EI Plan se amplié a otras &reas culturales, como:
Macro grupo mestizo-hispano hablante" : Provincias de Imbabura, Pichincha y
Loja; “Cultura Shuar y Achuar’: Provincias de Zamora Chinchipe y Morona
Santiago; “Macro grupo Quichua-hablante”: Provincias de Pichincha, Imba-

(84) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Sarance”, Revista del Instituto Ota-
valefio de Antropologia, Centro Regional de investigaciones; ed. Gallocapitén;
Otavalo-Ecuador, 1979; N° 7; pégs. 70-73.

(85) Plan Multinacional: Ecuador-Venezuela. Entrega de Documentos de acuer-
do al Proyecto del Plan de Operaciones 1978; NOmero de Archivo 2.170; pégs.
1-334.
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bura, Tungurahua y Loja; “Micro Grupo Afroecuatoriano’: Provincias de Im-
babura y Esmeraldas; "“Micro Grupo Coayquer”: Provincias del Carchi y Es-
meraldas; “Micro Grupo Cayapa”: Provincia de Esmeraldas; y, Micro Grupo
Cultural Colorado”: Provincia de Pichincha en las investigaciones de los di-
ferentes grupos culturales se hizo una buena recolecciéon de materiales y entre
estos una buena coleccién de “instrumento musicales” y “Etnomusica grabada
insitu™ (86).

Los instrumentos recolectados, investigados y estudiados, son: “Ma-
racas”, “Guiro”, “Raspa’, “Guaz4"”, “Triangulo”, “Makich”, “Tuntul”, “Kitiar-
maikiua”, “Weesham”, “Cencerros y/o Campanillas”, "Palo zumbador’, “-
Shakaps”, “Chilchil” y otros instrumentos: aeréfonos, cordéfonos y mem-
branéfonos, los mismos que seran tratados en su respectivo lugar (87).

Los datos investigados en 1975 fueron publicados en la revista auspiciada
por el CONAC-OEA: INIDEF, llamada: “Cuatro Mil Afos de Musica en e!
Ecuador”. Lleva este nombre por algunas piezas arqueolégicas llevadas por ia
Fundacion Hallo a Venezuela; sin embargo, nos asalta una duda: ;Estas piezas
fueron sometidas a un analisis de termoluminicencia, que dé la datacién his-
torico temporal de cada una de las muestras?. El dato no encontramos en el
registro. Se trata de una datacién aventurada; sin embargo, dejamos a los ar-
queodlogos que expresen su criterio.

2. IDIOFONOS:

De nuestras investigaciones desde 1968 hasta 1980 podemos conclulr que,
en el Ecuador y por ende en la Sierra Norte, existe ia constante de idiofénos,
como queda comprobado en documentos de cronistas, historiadores, viajerosy
confirmados por unidades y/o muestras arqueolégicas. La constante de los in-
strumentos ha permanecido a través de los procesos histéricos y modos de
produccion. Estos instrumentos han mantenido vigencla en las flestas ritual-
religiosas y en las sociales, por la cadena de tradicién y por el tiempo hecho
pasado y por el pasado hecho presente.

Los grupos culturales componentes de la naclonalidad ecuatorlana, como
son: Macro grupo mestizo-hispano-hablante; Macro grupo quichua-hablante;
Federacidén Shuar (cultura Shuar y Achuar); Micro grupo: Afroecuatoriano,

(86) Apuntes de campo. Cronograma de trabajo, 1975.

(87) Proyecto de Investigacién Etnomusicolégica y Folklérica entre la OEA:
INIDEF-ECUADOR: CCE-IOA; Tomo i; Numero de Archivo 110; Afo: 1977-
1978.
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Cayapas, Colorados, Aucas, Cofanes, Coayqueres, etc., tienen sus festivi-
dades rituales y soclaies y en ellas exaltan su musica y sus Instrumentos
musicaies. Nuestro interés es rescatar sus valores culturales y darles el lugar
que ellos merecen.

21. IDIOFONOS DE PERCUSION:

El cuerpo o los cuerpos del Instrumento vibran por goipes.

2.1.1. DE ENTRECHOQUE:
El ejecutante golpea el instrumento.

211.1. PALOS LANZAS:

Son palos-lanzas de entrechoque. Las lanzas, dos 0 méas son coordinadas
y golpeadas una contra otra. Casi por lo general, al Iniclar la danza, se oye el
golpe contra el suelo; en otras danzas del mismo hecho, se escucha el en-
trechoque de las ianzas acompafiadas de gritos y de los instrumentos musicos.
Estos instrumentos los hemos registrado en ia “Danza de los Yumbos de Cum-
bas’”. Pertenece a ia Provincia de Imbabura, Cantén Cotacachi, Parroquia
Quiroga, Comuna Cumbas Conde.

21111 HISTORIA:

Nuestra informante nos decla que la flesta de los danzantes de Cumbas era
muy diferente en tiempos pasados. Por entonces, se presentaban dos “Chaqul-
capitanes”, doce a diecliseis yumbos y una “Sara-fusta”, a mds de los acom-
pafantes de la comunidad.

Los “Chaqui-capitanes” iban vestidos de: “penacho”, “‘gola”, “cushma”,
“calzén”, “guantes” y “bastén de mando con cascabeles de conchas”. Estaban
vestidos de blanco adornados con lentejuelas, palmas, y otros adornos de
papel de estafo de diferentes colores. Presidlan la flesta durante el recorrido e
iban a pie.
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La "‘Sara-fusta”, indigena soltera y de prestancia dentro de ta comunidad,
llevaba una malta de chicha sobre sus espaldas y la repartia durante la danza
del “Asunaufiay”. Los “Chaqui-capitanes”, "los yumbos” y "los musicos”
(huarunchi) se acercaban ai clrculo donde se encontraba el pilche de chicha.
Abrian las piernas, flexionaban el tronco, ponfan ias manos en las espaldas y
con los dientes tomaban el pilche que contenla el licor sin derramar una sola
gota. Si derramaban eran multados. La “Sara-fiusta” vestia una cofia, reboso y
el atuendo propio de la comunidad, impecablemente limpio.

Los “yumbos” iban vestidos de blanco: cushma, calzoncillo, faja, pafiuelo
al cuello y unalanza en la mano. Estas lanzas eran golpeadas contra el suelo o
chocaban entre ellas mientras duraba la danza. Las lanzas eran de chonta, color
negro. Esta danza duraba de dos a tres horas o mucho mas segun el recorrido

(.

[T

Otro nos refiere que las danzas eran las siguientes: “Poroto-mayto”,
Sucho o yaigua”, “Sarnoso”, “Thzagna”, “Obelo”, “Caballo” “Asta-ufiay’y el
“Urcu-cayay o Canto a los Cerros” (Il). Estos datos han sido confirmados por
nuestro informante y muasico mayor Félix Cushcahua, quien dice: “El bailar en
este orden ha sido costumbre. Mi “taiticu” me contaba que esta costumbre lo
haclan en el tiempo de los incas y estos instrumentos: “Caja, “pingullo” y la*-
palla”fueron heredados por él y ahora me toco de herencia a mi (lil).

() 1. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; H. Ninguno; il Rosa Hortensla An-
drade de Coba; IV 69 afios, V Quehaceres Domésticos; VI Primaria; Vil Barro
El Ejido, Parroquia San Francisco, Canton Cotacachi, Provincia Imbabura; Vlil
55 afios; I1X 18 de abrit de 1980; X Barrio El Ejido, Parroquia San Francisco,
Canton Cotacachi, Provincia de Imbabura; Xl Anejo: Cumbas Conde, Parroquia
Quiroga, Canton Cotacachi, Provincia de Imbabura.

{(I)l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; 1l. Ninguno; Il Ratael Andrade
Proafo; IV. 75 afos; V. Jubilado; VI. Primaria; VIl. Anejo: Cumbas Conde,
Parroquia Quiroga, Canton Cotacachi, Prov. imbabura; VIi. 60 affos; Xi. 1975,
1976, 1978; X. Barrio El Ejido, Parroquia San Francisco, Cant6n Cotacachi,
Prov. Imbabura; XI. Anejo: Cumbas Conde, Macro grupo Quichua-hablante.

(i) 1. Lcdo. Carlos Alberto Coba; |l. Rodrigo Mora; lil. Félix Cushcachua; IV.
63 aflos; V. Agricultor, Jornalero y Misico; VI. Ninguna; VIi. Cumbas Conde,
Parroquia Quiroga, Cantdn Cotacachl, Prov. Imbabura; Vlil. 52 afios; IX. 1975
1979; X. Cumbas Conde, Parroquia Quiroga, Cantdén Cotacachl, Prov. imba-
bura: Xi. Macro grunoe Quiciua-hablante.
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Los datos investigados coinciden con los datos traldos por Segundo Luis
Moreno en sus libros: “Musicay Danzas Autoctonas del Ecuador’; pags. 134-
144 y, “La Historia de la Musica en el Ecuador”; pags. 209-215. El autor de es-
tos libros relata todo el rito festivo de la danza de los “Yumbos”y poco o nada
refiere de los instrumentos musicaies que intervienen en ella. No obstante, trae
un dato de mucho interés al Informarnos que los yumbos “atraviesan el busto
con bandas formadas de pajaros embalsamados, conchitas marinas y colmillos
de animales” (88); y, aflade, tanto en este libro como en el otro, “que empufian
con la mano derecha una lanza de palo de chonta, como de dos metros de lar-
go” (89).

Los datos investigados en Cumbas Conde demuestran e! uso de las lanzas
como instrumentos de entrechoque o golpeteo y la manera de portar ios cas-
cabeles en tiempos anteriores.

La danza de los Yumbos es descriptiva como puede colegirse por la danza
del “Poroto-mayto”. Los indigenas de la regidn hacian sus sacriticios rituales
en honor al “dios maiz” y al “‘'dios sol”. Podemos decir que las lanzas servian de
instrumentos de sacrificios cuando el malz se encontraba en estado de ma-
durez. El Padre Juan de Velasco es mas explicito cuando habla sobre los meses
y fiestas del afto, cfr pags., 148-153 (90).

Nosotros sostenemos que en un principio fas lanzas eran instrumentos de
sacrificio; servian para sacrificar a las victimas, sean virgenes, nifios o ene-
migos, para aplacar al “dios sol” a fin de que éste haga fructificar latierra. Mas
tarde estos instrumentps rituales se convierten en instrumentos principales de
la danzay se transforman en instrumentos de entrechoque o de chasquido.

Este mismo hecho, con cierta similitud, encontramos en la “Matanza de
los Yumbos™, en Pomasaqui, Provincia de Pichincha.

Los datos histéricos son muy escasos y no nos resta otra cosaqueiralas
fuentes de informascion orai para poder establecer la cadena de tradicion y
poder reconstruir la historia del hecho.

(88) MORENO, Segundo Luls: “Mdsica y Danzas Autdctonas del Ecuador’; ed.
Fray Jodoco Ricke; Quito, 1949; Pdg. 134-144,

(89) MORENO, Segundo Luls: “Historia de la Musica en el Ecuador’; ed. Casa
de la Cuitura Ecuatoriana; Quito, 1972; pags. 209-215.

(90) VELASCO, Juan de: “Historia del Reino de Quito en la América Medl-
dional. Historia Antigua”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1978;

Tomo Il; pags. 148-153.
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211.1.2. ORIGEN DE LA PALABRA:

El “paio” es un trozo de madera mucho mds largo que grueso, generalmen-
te cilindrico y manuable; ademas, es nudosc. Este instrumento de entre-
choque se utiliza en la danza del “Abago”, en la Comunidad de Chiicapamba,
Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de Imbabura.

Ei “palo-lanza es un trozo de madera de chonta (*) mas largo que grueso,
compuesta de una asta o palo largo cuya extremidad remata en formade
triangulo puntiagudo y cortante a manera de cuchiila. Sirve para afianzar la dan-
za con el ritmo. Golpean en el suelo o io utilizan como instrumento de entre-
choque. Es instrumento propio de la danza de losyumbos de Cumbas.

Los “palos” o “varas' y los "palos-lanzas” o ‘‘varas-lanzas” son nombres
dados por los informantes de las dos comunidades, los primeros por Francisco
Cushcahua y los segundos por Félix Cushcahua (IV).

Los cronistas e historiadores hacen alusién ala lanzacomo arma de guerra
y/o como arma de caceria. Las ianzas o el palo para confeccionar dicho ins-
trumento llegd de la region oriental y de la costa como intercambio cultural o
como trueque. A este respecto tenemos algunas referencias de tiempo tardio.
Castellanos, dice: “Las armas de los Chibchas eran macanas, dardos picas,
hondas, fiechas y estélicas™ (91). Cieza de Ledn, refiere: “Los de Santa Marta
usaban arcos muy recios... y agudas flechas untadas de una yerba tan malay
pestifera, que es imposibie al que llega y hace sangre no morir” (92). EImismo
autor comenta: “Los de Antioquia pelean con dardosy lanzas largas, tiraderas,
hondas y unos bastones ls:gos, a quien llaman “macanas’” (93). En otra parte
relata- “l.os de Ancerma, cuando van a la querra, con agudos cuchillos de
pedernal o de unos juncos o de cortezas o cascaras de cafias, que también de
ellas hacen bien agudos, cortan lacabeza a los que prenden™ (394). Mds adelante

(") CHONTA: ASTROCARYUM. sp. Cominmente: Lama Negray/o chonta.

(IV) Ctr. Datos de Investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologia, 1876-
1980.

(91) CASTELLANOS, Juan de: “Historla del Nuevo Reyno de Granada”; Madrid,
1886; Vol. |; pag. 41.

(92) CIEZA DE LEON, Pedro de: “Primera parte de la Cronica del Perl. His-
toriadores Primitivos de Indias™; Madrid, 1906; pag. 361.

(93) CIEZA DE LEON, Pedro de: “Primera Parte de la Cronica del Peri. His-
toriadores Primitivos de Indias”; Madrid, 1906; pag. 304.

(94) Op. Cit., pag. 367.
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prosigue: “Sus armas son dardos, lanzas y macanas’” (95). “Los de Arma, en
lanzas largas sollan llevar banderas de gran valor” (96). En otro lugar, relata:
“Los indios de Pozo, cuando estan sembrando o cavando la tierra, en la una
mano tienen la macana para rozary en la otra la lanza para pelear” (97). También
cuenta que las “armas que tienen los Quimbayas Paeces tienen para pelear lan-
zas gruesas de lama negra” (99). Sancho Paz Ponce de Ledn, en su libro:
“Relacién y descripcion de los pueblos del Partido de Otavalo”, relata: “Las ar-
mas de los Pastos son piedras en las manos y palos a manera de cayados, yal-
gunos tienen lanzas mal hechas y pocas. En otra parte el mismo autor, dice:
“Los imbaburefios pelean con unas estélicas que son unas tiraderas con que
arrojan unas varas, y también pelean con lanzas y piedras y hondas” (100).

Bernabé Cobo hace una descripcién de la macana: ‘La macana es un bas-
ton de chonta de una braza de largo, ancho: cuatro dedos, delgado y con dos
filos agudos, por el cabo tiene la empufadura redonda y un pomo como de es-
pada; juéganle a dos manos como montante y da tan recio golpe, que alcan-
zando en, la cabezarompe los cascos” {(101).

Podemos-seguir abundando en datostraidos por cronistas, pero nuestro
interés es dar una constante del uso de la lanzacomo arma de guerray como ar-
ma de cacerfa. Esta arma en las persistencias culturaies de la “'Sierra Norte del
tcuador” ha tomado otra funcion y es como instrumento rituai ae ia danza, en
nuestro caso, como instrumento de entrechoque y/o como instrumento de gol-
peteo contra el suelo. Si bien los cronistas nos hablan de la lanza como ins-

(85) Op. Cit., pag. 69.
(96) Op. Cit., pag. 371.
(97) Op. Cit., pag. 374-375.

(98) Op. Cit., pAg. 375-378.

(99) Op. Cit., pag. 384.

(100) PAZ PONCE DE LEON, Sancho da: “Relacion y descripcion de los pue-
blos del Partido de Otavalo”, 1582. “Relaciones Geogréficas de Indlas, pu-
blicadas por Jiménez de la Espada; Vol. lll; Madrid, 1897; pag. 111.

(101) COBO, Bernabé: “Historia del Nuevo Mundo”. Publicada por primera vez,
por Marcos Jiménez de la Espada; IV Vols.; Sevilla, 1893; Vol. IV; pags. 184
197.
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trumente gueriero dejan un vacio sobre el apastecimiento de dicho instrumen-
to. Creemos que la chonta era tralda desde e! oriente ecuatoriano, en su mayor
parte, y de la costa también.

Marla Victoria Uribe, en el “Complejo Capull y Piartal”, habla encontrado
una “cerca de chontas o mejor dicho de lanzas de chonta” (102). Esto demues-
tra el uso frecuentte dei instrumento de cacerfa o guerrero, que mas tarde
pasaria a formar parte de las danzas rituales y en algunos hechos culturales
serviria de instrumento musical como en el caso de la danza de los yumbos de
Cumbas.

211.1.3. DESCRIPCION:

E! nombre cientifico de la chonta es “astrocaryum”, denominada co-
munmente por algunos grupos culturales como “Lama negra” y/o chonta.

Las lanzas rituales utilizadas por lacomunidad “Cumbas Conde” en la dan-
za de los yumbos, tienen las siguientes caracteristicas:

211.131 Color negro

211.132 Material madera dura
211.133 Largo 2,20cms.
211.134 Didmetro 0,4 cms.
211.135 final rombidal aguda.

211.1.4. CONSTRUCCION:

La madera, segun nuestros informantes, es traida del oriente. Existe como
planta selvatica. Las varas son cortadas con un machete y luego se quita la cor-
teza. El final se le da la forma de lanza con un cuchillo y queda terminado el ins-
trumento que sirve para la caza y, en nuestro caso, para la danzaritual de los *-
yumbos de Cumbas”.

(102) URIBE, Maria Victorla: “Asentamientos Prehispanicos en el Altiplano de
Ipiales, Colombia”; Revista Colomblana de Antropologia; Bogotd, 1977-78:
Vol. XXI; pag. 158.
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211.1.5. CIRCUITO DE SONIDO:

Cuando un movil (desplazamiento de las chontas hacia un punto deter-
minado de entrechoque) pasa por los mismos puntos a intervaios iguales de
tiempo, con idénticos sentidos y velocidades, se dice que realiza un “movi-
rmiento periddico”. El tiempo transcurrido entre los dos movimientos de las lan-
zas por la misma posicién se ilama “perlodo” del movimiento periddico.

La lanza, al desplazarse de su punto Inicial hasta encontrar la otra '"nza,
pasa por intervalos iguales de tiempo y al encontrarse se produce el s* nido o
entrechoque de los dos cuerpos o lanzas; es lo que llamamos movimiento
periédico.

Ademas se llama “fase” de un movimiento periddico, el tiempo transcu-
rrido desde el instante en que el mévil pasa por una posicién dada hastael ins-
tante considerado.

Las lanzas tienen dos movimientos para lograr el sonidc de entrechoque;
el primero, de derecha a izquierda, la primera lanza y la segunda lanza de iz-
quierda a derecha. Desde el instante de partida hasta el encuentro-existe el des-
plazamiento y se produce el sonido; y, el segundo, cada lanza es desplazada de
arriba hacia abajo y el entrechoque se produce al topar la lanza con el suelo.

Los yumbos al dar un girc en la danza producen el primer entrechoque de
lanzas y, cuando éstas topan en tierra, el segundo.

211,16 CIRCUITO RESONADOR Y DE AMPLIFICACION:

Al tratar el circuito de sonido se da como consecuencia légica el circuito
resonador y de amplificacién. Al chocar las lanzas mediante desplazamiento,
se produce ei golpe y mediante el aire (vehlculo de transmisién de sonido) se
escucha el entrechoque de los instrumentos.
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LAMINA No. 4

Desplazamiento de las dos lanzas de derecha a izquierda y de izqulerda a de-
recha.
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LAMINA No. 5

Desplazamiento de la lanza de arriba hacia abajo.
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211.1.7 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS:

Las lanzas de la danza de los “Yumbos de Cumbas”, segin Erich M. von
Hornbostel y Curt Sachs, se clasificanen:

1. Idiéfonos

1.1 Idi6fonos de golpe

1.1.1 Idi6fonos de golpe directo
1111 Idi6fonos de entrechoque

111.1.1 Palos de entrechoque.
211.1.8 uso:

Las lanzas, como queda anotado, en un principlo sirvieron para la cacerla y
para la guerra. Mas tarde, por el desuso de estacostumbre, en el subgrupo cui-
tural “Cumbas Conde”, de instrumentos de caceriay de guerra, pasan a desem-
pefiar otra funcién y se transforman en instrumentos rituales de danza e ins-
trumentos de entrechoque, sin perder su connotacion primigenia.

El desuso de esa costumbre, en este caso, no podriamos llamarle hecho
moribundo o muerto, como dice Paulo de Carvalho-Neto, en suiibro: “Concep-
to del Folklore”,1965, pag. 42 (103); antes porel contrario, es un hecho vigente,
colectivo y socializado; ellos, los Yumbos de Cumbas, recuerdan un hecho
pasado hecho presente por la afloracién del inconciente colectivo alaconcien-
cia colectiva, al recordar los antiguos sacrificios y los rituales heliofatricos.
Cortazar coadyuva nuestra tesis al decir “que todos 1o sienten como propio y se
sienten coparticipes aunque no intervengan personalmente en su expresioén. Lo
esencial, reafirma Cortazar, es tener presente que los grupos populares velan
por la conservacién de |o heredado, por su integridad y su caracter. Esta actitud
explica que la vida tradicional se manifiesta en variantes renovadas” (Cortéazar,
1965:11) (104).

(103) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Concepto del Folkiore”; ed. Pormaca,
S.A.de C.V.; México, 1965; 2da. edicion; pag. 42.

(104) CORTAZAR, Augusto Rail: “Esquema de! Folklore”, Coleccion Es-
quemas, N° 41; editorial Columba: Buenos Alres, 1985; 2da. edicion; pég. 11.
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En el “Paso largo”, los yumbos golpean ritmicamente las lanzas contra el
suelo. Su sonido es opaco y poco perceptible; en el “Sucho o Yaigua”, las lan-
zas se encuentran en forma de haz amarradas en medio de los danzantes; en la
danza del “Sarnoso”, siguen en igua! posicién; de la misma formaen la “Thag-
na” y “Obelo”; en el “Caballo”, “Mudates o pilis aspi”, inician con el paso largo
y las lanzas se encuentran en la mano derecha, al grito del jefe de los yumbos
giran y golpean una lanza contra la otra produciéndose el entrechoque de las
mismas, luego se montan sobre las lanzas simulando montar a caballo; en la
danza de! “Asua Ufiay” o “Curiquinga”, las lanzas se encuentran en forma de
haz; en la danza de los “cuchillos’” las lanzas son colocadas en el suelo unaen-
cima de otra; en la danzadel “Urcu Cayay” o “Canto de invocacion a los cerros-
", toman las lanzas con la mano derecha; y, finalmente, se retiran danzando el
“yumbo” en forma de culebrilla. Casi todas las danzas inclan con el paso largo
en donde se da el entrechoque de las lanzas (IV).

La constante del hecho determina la vigencia, colectividad y soclalizacién
con renovadas variantes. En tiempos pasados se le vela asl:

(IV) Datos de investigacion del instituto Otavalefio de Antropologia, 1975-1980.
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LAMINA No. 6.

Los dos “chaqui-capitanes” presiden la danza.
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LAMINA N®. 7.

Los Yumbos danzando el “paso largo”.
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211.1.9

CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD:

Mantle Hood sigue la misma clasificaciéon de Hornbostel y Curt Sachs y
afade |a posicion y forma de tocar el instrumento. Su aporte, no cabe lamenor

duda, es valioso.

©

[diofono

N\

Vertical

111.1 Entrechoque
M1 Palos

LAMINA N°. 8
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Entre la/s\plemas
del danzante

S-H 11 Golpe
S-H 111 Directo

Con la mano derecha el
1€7 danzante y 29 con
fa izquierda



211.1.10 TRANSCRIPCION DE LAS LANZAS:

Después del primer grito, coincide el entrechoque de las lanzas con el
segundo grito. Los gritos y el entrechoque se escuchan después de cada pe-
rlodo o sea al iniciar cada perlodo , que puede ser regular o Irregular.

/’—\v/\\lL

TRANSCRIPCION No. 1
211411 TRANSCRIPCION MUSICAL:

La danza del “"Poroto mayto” comienza con el “paso largo” el informante
les decia: “Largo, largo”; luego, al terminar la introduccién, la musica era més
rapida y mas alegre; el “mayoral” de los yumbos les incinuaba: “Répido,
rapido” a los demas danzantes; finalmente, cada una de las danzas termina con

la *‘mudanza” y el “conjuro”.

Las lanzas, al iniciar la danza, son golpeadas contra el suelo y los demas
golpes de entrechoque que encontramos en el ejemplo son durante la danza; al
final dan un ultimo golpe contra el suelo para iniciar el “conjuro”.

(V) Investigaciones del instituto Otavalefio de Antropologia 1968-1980.
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No analizamos la musica por razones légicas de tratado. Este es un libro
de “Organologia” o tratado de “Instrumentos Populares Ecuatorianos’ y no un
libro de “Etnomusicologia” en el sentido de la palabra. Realizaremos este
trabajo cuando hagamos el libro: “Cancionero Popular Ecuatoriano” en donde
se analizardn: unidad minima, frase, compas capital y caudal, periodo, clase de
cancién, especie, género, etc..

Nuestro interés, en este ejemplo, es dar a conocer el usc de la lanza de las
danzas rituales de los Yumbos de Cumbas Conde; cuando se golpea contra el
suelo y cudndo existe un entrechoque entre ellas.

FICHA V: Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia 1968 ; confir-
macion de datos: 1975-1980.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba y Lcdo. José Pefiin; Il. Eduardo Montesdeoca; Iif.
José Rafael Saavedra, José Félix Cushcahua (Maestro Mayor), Manuel Lachim-
ba, José Francisco Saavedra; V. 32, 58, 58, 34; V. Agricultores-musicos; VI
Ninguna; VIl. Cumbas Conde; Viil. Maestro Mayor 50 afios; IX. 15-1X-88, 3-VIlI-
75; y, 1976-1980; X. Cumbas Conde, Quiroga, Cotacachi, Imbabura; XI. Macro
grupo quichua-hablante; XII. 1-105; XIii. 8’; XIV. Fonograma, 1,10-M, 1968; vy,
78-P-40-M.
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2111 BASTONES:

Dan un sonido de chasquido o entrechoque al golpear el uno contrae! otro.
Estos instrumentos de danza y de entrechoque los encontramos en la Co-
munidad de Chilcapamba, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de
Imbabura.

Pertenencen a los “idiéfonos”, ya queel material del instrumento produce
el sonido gracias a su rigidez y se pone en vibracién mediante la percusién;
ademas, es de golpe directo y se los llama idi6fonos de entrechoque y/o'palos
o bastones.

211.2.1 HISTORIA:

Federico Gonzalez Suédrez, en su obra: “Historia General de la Republica
del Ecuador”, al hablar sobre los bastones dice: “Qué eran los bastones?.
Pudieron haber sido unos como cetros que los Cafiaris ilevaban en la mano
cuando hacfan sus bailes o danzas, ya religiosas, ya patriéticas; también han
de haber servido como armas ofensivas para lanzar por medio de ellos proyec-
tiles o dardos; eso parece indicar el propulsor que en los bastones se encuen-
tra, como lo han hecho notar los inteligentes autcres de la “Etnografia Antigua
Ecuatoriana”, que estamos estudiando.

Mas, estos bastones serian, en realidad, verdaderas armas de guerra o
serlan armas de mero lujo?. Los emplearlan en loscombates?... Serfan sélo un
adorno?...Estas son cuestiones que, por falta de datos seguros, es imposible
resolver con acierto. Es indudable que algunas parcialidades Indigenas anti-
guas usaban bastones o cetros de pura ceremonia, adornados con figuras
curiosas, prolijamente labradas en cobre; y nadatlene de inverosimil queentre
Cafaris haya existido la misma costumbre” (105).

En la nota traida por Genzalez Suérez, en los relatos de cronistas, en es-
tudios etnograficos, arqueoldgicos y otros trabajos que tratan algo sobre el
asunto, debemos distinguir diferentes usos poslbles de los “bastones”: “bas-
tones rituales”, “bastones de danzas y bailes”, “bastones de mando”, “bas-
tones de entrechogue por percusion” y “bastones de guerra”.

(105) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia General de la RepuUblica del
Ecuador”; Ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1968; Vol. |; Pag. 832.
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El “bastén ritual” puede confundirse con el “bastén de mando” por el ri-
tualismo existente; sin embargo, debemos distinguir el baston ritual como al-
go sagrado y el de mando como entrega de poder. El primero tiene una sim-
bologla divina y el segundo una simbologla de autoridad.

Los bastones de mando han sido registrados por cronistas, historiadores,
etnégrafos, y otros estudiosos como signo de autoridad. En las persistencias o
supervivencias culturales tiene idéntica connotacién, como es: el traspaso del
poder al Alcaide o Gobernador indigena por medlo del bastén del mando. Este
hecho ha permanecido vigente por la cadena de tradicién en las subcuituras in-
digenas del macro grupo quichua hablante y en algunos micro grupos nacio-
nales. Esta tradicién viene desde el tiempo de los curacas, caclques, del gran
inga o inca, quienes portaban un bastén como signo de autoridad, de poder y
de dominio (VI).

Gonzdlez Suérez al referirse a los bastones de mando anota: “La figura
cuarta representa una hacha de oro. Asl, de hacha fue calificado este objeto por
cuantos lo vieron no s6lo en el Ecuador, sino en Paris, a donde fue llevado para
ser vendido; no obstante, nosotros, reconocemos en él mas bien un cetro en
forma de hacha, como lo acostumbraron lievar algunos Incas. Este cetro debi¢
haber estado acomodado en un bastdn de madera, como lo manifiesta el cilin-
dro de oro, guarnecido de puntas, que es como la cabeza de la hacha. Las dos
atetas de los extremos indican que este objeto no era un instrumento nl una ar
ma, sino una insignla de poder y de autoridad” (106).

Diego Tito de Castro, en su obra: “Relacidén de la Conquista del Pera y
Hechos del Inca Manco 11", refiere circunstancialmente el bastén de mando al
decir: ““Pasados todas aquellas cosas de la prisién segunda y el dar de la “In-
guill” en lugar de “coya”,a Gonzalo Pizarro, no pasaron muchos dias que Gon-
7aln Pizarro. digo que mi padre mango Inga, hizo una fiesta muy principal, en la
cual se horadaban las orejas y en esta fiesta nosotros los ingas solemos hacer
la mayor fiesta que hacemos en todo el afio, porque entonces nos dan mucho
nombre y nuevo nombre del que teniamos antes, que tira esta ceremonia a la
que los cristianos hacen cuando se confirman; en la cual flesta ml padre salié
con toda la autoridad real, conforme a nuestro uso, levando delante sus cetros
reales y el uno de ellos como més princlpal era de oro macizo, y con sus borlas
de lo mesmo, llevando todos los demés que con él iban Juntamente cada uno e!

FICHA V! Investigaclones del instituto Otavalefio de Antropologia. 1967-1880.

(108) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Repiblica del
Ecuador”; Ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1969; Vol. |; Pdgs. 445-
446. ’

174



suyo, los cuales eran la mitad de plata y la mitad de cobre, que serlan mas de
mil todos: unos y otros, los que iban a rebautizar, que en nuestro uso llama-
mos vacaroc” (107).

Estos cetros o bastones se llamaban “champi”. Sobre este asunto, Cris-
tébal de Molina, en su Libro: "Relacién de los ritos y fabulas de los Incas”,
anota: “El mismo Inca en lugar de cetro trala en la mano un champi corto como
bastén con el hierro de oro” (108).

Sarmiento de Gamboa, en “Historia Indica” reafirma el dato sobre los bas-
tones al decir: “"Cetros que se llaman huaris o champis” (109). Estos datos son
confirmados por Cristébal de Molina.

Garcilaso de la Vega, en “Comentarios Reales de los Incas”, también trae
un dato circunstancial: “Los caciques de todo el distrito de aquella gran ciudad
venlan a ella a solemnizar la fiesta, acompafiados de sus parientes y de toda la
gente noble de sus provincias, Tralan todas las galas, ornamentos e inven-
ciones que en tiempo de sus reyes Incas usaban en la celebracién de sus
mayores fiestas, de las cuales dimos cuenta en [a primera parte de estos co-
mentarios; cada nacidn trala el blasén de su linaje, de donde se preciaba des-
cender y cada curaca o Inga llevaba su bastén de mando como cetro de auto-
ridad”(110).

(107) CASTRO, Diego Tito de: “Relacion de la Conquista del Peni y Hechos del
Inca Manco 11”") Coleccién de Libros y Documentos relevantes de ia Historla del
Peri ; Ed. Imprenta y Libreria Sanmartiy C.A.; Lima, 1916; Tomo II; Pags, 56-
58. )

(108) MOLINA, Cristobal de: “Relaclén de los ritos y fdbulas de Los Incas”;
Coleccion de libros y documentos relevantes de la Historla del Peri; Ed. Im-
prenta y Libreria Sanmartiy CA. Lima, 1916; Tomo |, P4g. 8.

(109) GAMBOA, Sarmiento de: “Historia Indica”; en Bibiloteca de Autores Es-
pafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1965; Vol. IV; Pédg. 263.

(110) VEGA, Garcllaso de la: “Comentarios Reales de los Incas”; en Biblloteca
de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrld, 1960; Vol. IV; Pdgs.127-128.
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Estos datos de cronistas e historiadores (para no abundar en mayores
notas sobre el tema), son reafirmados por estudios arqueolégicos. Existe una
constante del hecho desde tiempos muy remotos hasta la supervivencia del
hecho en las persistencias culturales en los grupcs etnonacionales ecuato-
rianos. A este respecto, Alice Enderton Francisco, en su libro: “An Archeo-
logical sequence from Carchi, Ecuador”’, manifiesta: “Tuza.-Plato de base
anular, proveniencia desconocida. En el Museo del instituto Otavalefio de An-
tropologia. Disefics y labio en baho rojo; restos de decoracién “resist” (de-
coracion negativa a color perdido) en el fondo de! plato”(111).

El dato estudiado por Francisco se refiére a un plato con decoracién en la
base en donde podemos ver a un danzante o rey, sea curaca o inga, con un bas-
ton en la mano derecha. Suponemos que se trata de un bastén de mando o de
poder; figura 113, pag. 233. El dato explicativo de la figura se encuentra en in-

glés, pag. 273. (112).

La misma autora ilustra el libro con algunas figuras diferentes en donde se
puede apreciar con claridad la diferencia entre el bastén de mando y las es-
tolicas o armas guerreras que las culturas de la “Slerra Norte del Ecuador” em-
plearon en los diferentes ritos de mando. Asl, las figuras: 162, 163, 164y 165
son figuras guerreras con armas propias para la guerra; y, las figuras: 166, 167
y 168 son bastones de mando y de poder (113).

Se encuentran muchos datos sobre bastones guerreros tanto en cronistas
como en historiadores y estudios arqueoldgicos. Pedro Porras y Luis Piana
Bruno, en "Ecuador Prehistérico” nos dan algunas muestras que Interesan a
nuestro estudio; aunque la interpretacién es un tanto subjetiva. En la Fase
Cuasmal encontraron un guerrero que sostiene en sus manos dos estélicas.
Los autores anotan: “La Fase Cuasmal se distingue por una pldstica esenclal-
mente pictdrica que se conforma a la figura de los vasos, el asunto tratado y a
los tipos presentados, diferentes, aunque en conjunto arménico. la pintura se
hizo en forma positiva; casi siempre el fondo es de color claro y los bordes de
color rojizo oscuro y viceversa. Ademas del guerrero que sostiene en sus manos

(111) FRANCISCO, Alice Enderton: “An Archeological Sequence from Carchli,
Ecuador”; University of California, Ph. D., Anthropology; Ed. University Mi-
crofilms, Inc., Ann Arbor; Berkeley, 1969; P4g. 233.

(112) Op. Cit.; pag. 273.

(113) FRANCISCO, Alice Enderton: “An Archeological sequence from Carchi,
Ecuador”; University of California, Ph. D., Antropology; Ed. Unliversity Mi-
crofilms. Inc., Ann Arbor; Michigan; Berkeiey, 1969 ; pags. 264-265.
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la estélica, son representados personajes cogidos de la mano en misteriosa
ronda...”(114). La figura 67-a pertenece a la Fase Cuasmal; ocarinaen forma de
caracol; el personaje sostiene dos lanzaderas (115).

La figura y los datos ofrecidos por los autores de “Ecuador Prehistérico”
estan en contradiccién con el dato referido por Cleza de Ledn al decir: “Los in-
dios de Pozo, cuando estan sembrando o cavando la tierra, en la una mano
tienen la macana para rozar y en la otra, la lanza para pelear”(116}.

En la figura tralda por Pedro Porras y Luis Plana Bruno podemos observar
que el individuo con la mano derecha esta sembrando y con la otra esta apun-
tando hacia adelante. En la parte superior se encuentra el scl y en la inferior un
hoyo en tierra. La unidad de la Fase Cuasmal ratifica el dato de Cleza de Le6n.
Esto determina que existié y existe una tradicién y que persisten en las super-
vivencias etnoculturales, como en la Comunidad de Chilcapamba en la flesta de
los “Abagos”; ademas confirma la cadena de tradicién con variables renova-
das.

Garcilaso de la Vega, al tratar sobre los Instrumentos de guerra, dice: “En
saliendo el sol, habiéndose adorado y suplicado méndase desterraritodos los
males interiores y exteriores que tenlan, se desayunaban con el otro pan ma-
sado sin sangre. Hecha esta adoracién y el desayuno, que se hacla a hora
sefalada, porque todos a una adorasen ael sol, salian de la fortaleza un Inca de
sangre real, como mensajeros del sol, ricamente vestido, cefiida su manta al
cuero, con una lanza en la mano guarnecida con un listén hecho de plumas de
diversos colores, de una tercia de ancho, que bajaba desde la punta de la lanza
hasta el regaton, pegada a trechos con anllios de oro (la cual insignia también
servla de bandera en las guerras) salian de la fortaleza y no del templo del
sol..."(117).

(114) PORRAS G., Pedro I. y Luis Plana Bruno: “Ecuador Prehistérico”; Ed. In-
stituto Geografico Militar; Quito, 1976; Segunda edicién; pAgs. 225-226.

(115) Op. Cit.; péag. 226.

(116) LEON, Cleza de: “Primera Parte de la Cronica del Peri. Historladores
Primitivos de Indias; Madrid, 1906; pags. 374-375.

{147) VEGA, Garcilaso de la: “Comentarios Reales de los Incas”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; Ed. Atlas, Madrid, 1963; Tomo II; pag. 252-254.
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Estos bastones en forma de lanza servian para anunciar la guerra; de aquf
la diferencia entre el bastén “ritual”, el bastén de “mando’” y/o “autoridad” y el
baston “guerrero”.

El autor de los “Comentarios Reales de los Incas” confirma e! dato ano-
tado: “Otros tralan mascaras, hechas apostas de las mas abominables figuras
que pueden hacer, y éstos son los yuncas. Entraban en las fiestas haciendo
ademanes y visajes de locos, tontosy simples. Para lo cual tralan en las manos
instrumentos apropiados, como flautas, tamborinos mal concertados, pedazos
de pellejos con que ayudaban para hacer sus tonterias”; y, en otro lado, afiade:
“Llevaban astas largas para combatira dos manos” (118).

Gonzalo Fernéndez de Oviedo, en su “Historia General y Natural de las in-
dias”, habla sobre “varas” utilizadas en las festividades (119). Francisco de
Avila, en “Dioses y hombres de Huarochirl”, habla de: “bastones de plata y
oro” (120). Enrique de Vedia, en “Historiadores Primitivos de Indias” confirma
el dato refiriéndose a: “pendones” de guerra y festines (121). Bernal Dlaz del
Castillo, en “Conquista de Nueva-Espafia”, anota el nombre de “varas” (122).

Estos datos demuestran ei proceso de transmisién de los variados bas-
tones con sus diferentes usos. Ei hecho estalegado no al recuerdo de un hom-
bre, sino de muchos que han creado y recreado el hecho Individual que le dio
origen y han ido acumulando experinecia a través del tiempo y del espaclo para
ahora encontrario socializado en varlas de las culturas ecuatorianas.

(118) Op. Cit.; P4g. 218-220.

(119) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General y Natural de las In-
dias”; en Biblioteca de Autores Espafioles; Madrid, 1959; Vol. IV; P&g. 415.

(120} AVILA, Francisco de: “Dloses y Hombres de Huarochir”; Serle de texto
critico No. 1; Lima, 1966; Pdgs. 225-226.

(121) VEDIA, Enrique de: “Historiadores Primitivos de Indias”; en Biblioteca de
Autores Espafioles; Ed. Atlas, Madrid, 1946; Pag. 284.

{(122) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal: “Conquista de Nueva-Espafia”; en B
blioteca de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1947; Pag. 58.
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Paulo de Carvalho-Neto, en su “Dicclonario del folklore ecuatoriano”, no
hace ninguna distincién de ios diferentes usos y funciones de los bastones, él
dice: “Baston-vara. Es signo de autoridad que usan los alcaldes de los in-
digenas de la Sierra. Entre los puruhayes, dichos alcaldes, Inclusive reciben la
denominacién genérica de varayucs, los portadores de la vara” (123).

Paulo de Carvalho-Neto no distingue entre bastén ni vara. Es necesario
distinguir los bastones por los diferentes usos y funciones que desempefian,
sin embargo, nos dice que son bastones de mando usados por losaicaldes. La
vara puede tener igual connotacién que el bastdn en algunas comunidades,
pero no es lo mismo. La vara sirve para el pastoreo y en algunos casos para la
danza, como instrumento de entrechoque; en algunas subculturas los “alcal-
des’ llevan la ‘vara” de mando y se llaman los ‘varayuc”.

Paul Rivet, en: “Costumbres funerarias de los indios del Ecuador”, al
hablar sobre los bastones de mando, refiere: “Sus varas (bastones) adornadas
de un anillo de plata fueron colocadas junto al cadéver, en los funerales In-
digenas de la provincia del Carchi” (124).

José Maria Vargas, en su obra: “Paul Rivet. Vida y obra de un americanis-
ta”, nos trav ui dato circunstancial sobre el origen de los bastones o varas de
mando de los alcaldes: 'Los origenes de las varas de alcaldes, en el Ecuador,
datan del siglo XVI. La mafiana del primero de enero, los Regidores de la ciudad
olan junto la misa del Espiritu Santo y luego, en la Casa del Cabildo, realizaban
la eleccién de alcaldes por voto secreto. La transmisién del mando se hacla
mediante la entrega de las varas” (125).

Las varas, en aquellos tiempos, tenfan una connotacién de Imposicién de
mando. No se referfan al objeto fisico sino al simbolo que tenla esa vara; de
ahl, que era muy comun decir: “va a recibir la vara o las varas”. Las varas y/o
bastones de mando eran muy antiguos, como queda probado por documentos
de cronistas, historiadores y plezas arqueolégicas que determinan el origen de
élos y se transmontan a tiempos prehispénicos; sin embargo, el traspaso de

{123) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Dicclonario del folklore ecuatoriano; Ed.
Casade la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964; Pég. 85.

(124) RIVET, Paul: “Costumbres funerarias de los Indlos de! Ecuador’; Traduc-
cion del francés: “Coutumes funéralres des indlens de I' Equateur”, por Carlos
de Gangotenay Jijon; Ed. Talleres Graflcos Minerva; Qulito, 1951; Pég. 87.

(125) VARGAS, José Maria: “Paul Rivet. Vida y obra de un americanista”;
Boletin Ecuatoriano de Antropologia; Quito, 1958 ; Pag. 265-266.

179



poder a los alcaldes indigenas es posible que se remonte al siglo XVI. Ademas,
la costumbre de enterrar a los alcaldes con sus atuendos era de derecho con-
suetudinario. Los entierros deblan guardar el mismo ritual conforme vivian. Es-
tos datos pueden ser comprobados en cronistas.

En Investigaciones del Instituto Otavalefo de Antropologla hemos podido
determinar algunos bastones y varas. La “maceta” o cetro de mando que utiliza
el Coraza en la Flesta de San Luls Obispo de Tolosa, recuerda a los antiguos
reyes, ingas y/o incas, a los curacas 0 a aquellas personas que detectaban el
poder. El “Coraza” al tiempo de sentarse en sutrono recuerda el poderio de sus
antepasados. Los “‘bastones de los abagos’ tienen una dobile connotacién: la
primera, el bastén nudoso sirve para ahuyentar a los esplritus del mal, como
mas adelante relataremos; y, la segunda, por el contexto de la danza, remedan
a los espafoles que montaban a cabalio. Las dos hipétesis tienen su validez,
pero nosotros estamos con la primera. La segunda Interpretacién trae Segundo
Luis Moreno en sus tres libros: “Musica de los Incas"”, “Musica y Danzas
Autdctonas del Ecuador” e “Historla de la Masica en el Ecuador”. El “bastén
chamanico y/o brujerla” tiene una simbologla sagrada. Sirve para llamar a los
esplritus del bien y ahuyentar a los eplritus del mal. E| “bastén de entrechoque
y/o varas” se utiliza en las persistencias culturales para llevar el ritmo de ta
danza o de los bailes. asl tenemos, los bastones o varas de los Abagos de la
Comuna de Chilcapamba y las varas o palltroques en el Micro Grupo Afroe-
cuatoriano y en el Macro Grupo Mestizo Hispano-hablante; de estos bastones
nos preccuparemos para determinar el grado de sonoridad, funclionalidad, etc.

Piedad Pefiaherrera de Costales y Alfredo Costales Samanlego, en: “El
Quishiguar o el Arbol de Dios”, son muy explicitos al hablar sobre el bastén.
Los autores hacen una distincidn i6glica y coherente entre el bastén y vara; al
respecto dicen: “El término bastén corresponde a la cultura blanco-mestiza. El
indlgena conoce bajo el nombre de vara y a la persona que recibe la vara, va-
rayuc’ (126).

‘(‘126) PENAHERRERA DE COSTALES, Piedad y Alfredo Costales Samanlego:
El Quishiguar o et Arbol de Dios”; Publicaciones del Instituto Ecuatoriano de

Antropologla y Geografia; Ed. Talleres Grafic
’ . 08 Naci . .
Tomo I; Pag. 205. onales; Quito, 1969;
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211.22 CREENCIAS:

Los bastones no sélo simbolizan fuerza y poder, sino tamblén tenlan una
simbologla magica de poderes sobrenaturales.

“Las piedras contenian en suempufiadura, escriben l10s esposos Costales,
tenlan a la vez diversos significados: El rubl el simbolo de la sangre, la fruc-
tificacion, la lluvia y una nueva vida. Posiblemente era un antiespliritual y un
elemento puyrificatorio Las piedras verdes, eran simbolo de noder, de juventud
eterna y correspondia, en época de los Shyris, sélo al emperador. Igualmente
en el tiempo de los Incas, la esmeralda en la frente tenla el significado que el
hiic del sol no muere. La piedrecilla café, posiblemente la venturina, eraunade
las hacedoras de Ituvia' {(127).

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla, hemos encon-
trado bastones adornados con piedrecillas devariados colores cuya em-
pufiadura remata con figura de algtn animal, sea serplente, perro, venado, etc.
lo que demuestra la constante del hecho; seguramente el recuerdo de algin
totem en el inconsciente colectivo. Ademas, hemos registrado bastones he-
chos de lechero, carrizo, de espinos, de chonta, etc. De estos bastones nos han
llamado la atencion los “bastones nudosos” que utilizan los “abagos de Chil-
capamba” para sus danzas. Francisco Cushcahua decia que “sirve para apartar
al espliritu del mal” (Vil). Es posible que tenga esta connotacién.

Los autores de “El Arbol de Dios” al hablar de los bastones de mando,
anotan: “Jamas Indigena alguno consentird irse de este mundo sin haber
cogldo 1a vara de mando. No sélo por el prestigio social, sino porque considera
que el cielo se abre para él, por haber poseido la vara. A la hora de la muerts,
quien tuvo la vara, no acude al sacerdote cristiano, sino que simplemente pide a
sus deudos le coloquen la vara sobre el pecho. He ahl otro motivo para pensar
que, los bastones llevaron escritura religiosa,la cualabria las puertas de la eter-
nidad” (128).

(127) PERAHERRERA DE COSTALES, Piedad y Alfredo Costales Samaniego:
“El Quishinguar o el Arbol de Dlos”; Publicaclones del Instituto Ecuatoriano
de Antropologla; Coleccion Llacta, N° 23; Ed. Talleres Gréflcos Naclonales;
Quito, 1966; Tomo |, Pag, 208.

(Vi) Datos de investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologla, 1975-1980.
(128) Op. Cit.; pag. 208.
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Para las culturas etnonacionales: la naturaleza, los objetos, los lugares,
etc. no son exclusivamente naturales, cada uno de éstos se encuentran car-
gados de un valor religioso. El hombre descubre los multiples modos de lo
sagrado, como en el caso de los bastones de los “Abagos”; es posible que los
nudos de los bastones tenga la connotacién de sacralidad.

211.23 LOCALIZACION:

Las varas y/o bastones, objeto de nuestro estudio, se encuentran ubicados
en las comunidades de: Chilcapamba, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi,
Provincia de Imbabura; El Pueblo, Parroquia Imantag, Cantén Cotacachi, Prov.
de !mbabura; y, Natabuela, Parroquia San Antonio de Ibarra, Canton Ibarra,
Prov. de imbabura.

211.24 DESCRIPCION:

El hecho cultural de “el abago” se realiza por la Fiesta de Corpus y su Oc-
tava. Fiesta movible en el Calendario Religioso Catélico.

La danza de los Abagos, segun nuestro informante esta constitulda por
angeles, abagos y un musico que toca el pingullo y una caja o tamborcillo. Los
angeles se visten con una falda color rosado, adornada con papel estafio, una
cushma o camisa larga del mismo color con variados adornos, una gola un
capacho con plumas y un cintilio, guantes, medias color carne, alpargates, alas
doradas y un machete en la mano. Los abagos alquilan ropa usada a los mes-
tizos; se ponen un pantalén remendado, un chaleco viejo, un saco roto, una
mascara, una peluca de cabuya o crin de caballo y una vara y/ o bastén nudoso
en la mano; y, el musico vestido a la usanza de cada una de las comunidades
con su pingullo y su caja o tamboril (VIII).

Antes de iniciar la danza hacen uncirculo en el patio de lacasa; los
angeles se ponen al occidente y los abagos al orlente. El musico se encuentra
en un sitio lateral casi con direccién al sur. Angeles y abagos se encustran fren-
te a frente.

FICHA VIil. Informante Franclsco Cushcachua. investigaciones del Instituto
Otavalefio de Antropologlia; 1975-1980.
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Angeles y Abagos piden permiso al musico para dar inicio a la danza. Las
’danzas registradas en nuestra investigacién son ias sigulentes: “Procesién”, -
Poroto mavtn”  “laran” v “Yumbos” (IX). Estos datos se encuentran en la
matriz 137 y en la matriz 138; fonogramas de la primera: 7, 8, 9; y, fonogramas
de la segunda: 1y 2 (X). Una vez obtenido el permiso comlienzaladanza. Estas
tienen un caracter imitativo. Los machetes de los dngelesy los bastones de los
abagos entrechocan en diferentes partes de cada danza.

Los danzantes, angeles y abagos, dan iniclo con la “procesiéon”. En esta
danza encontramos un sincretismo cultural-religioso. Santa Ana preside la
danza. En la danza del “Poroto-mayto”, imitan el crecimiento del malz y del
fréjol, Ilamado poroto. “El largo” es una danza pausada y llena de solemnidad.
Los pasos son elegantes y bien marcados; y, “el Yumbo” es una danza imi-
tativa de la Cultura Cofan; a ésta y aotras culturas, los indigenas de Imbabura,
les denominan “yumbos”, como comprobaremos en otro trabajo sobre “Danzas
y bailes populares ecuatorianos”. En este trabajo inicamente daremos datos
circunstanciales yaque el proposito es otro.

Terminada cada danza los danzantes piden permiso a ia mama o musico
para tomar una “tauna” o el “ufiay”. Terminado el balle en la casa del abago
mavyor, Francisco Cushcahua, se procede a la procesién hasta la iglesia del
Sagrario. Alll repiten las mismas danzas y entran con |la Santa Patronaa la mis-
ma. Por la tarde retornan a la casa del “abago mayor”.

Durante el recorrido, los abagos hacen el pape! de “bufones”. Hacen reir a
la gente y son deleite de los nifios y de los acompafantes pasivos de la co-
munidad.

Los fuegos de artificio van dando colorido a la fiesta; de trecho en trecho
revientan voladores, camaretas y la infaltable sarta. José Pedro Calapi no deja
de tocar y Unicamente descansa para tomar una tauna.

Los bastones nudosos de los abagos tienen caracter de sacralizacion den-
tro del contexto de la fiesta. lanzan ai cielo, votan al suelo, entrechocan, espan-
tan a la gente, etc.; todo esto significa, sin lugar a duda, ahuyentar a los es-
piritus det mal.

FICHA IX. Informante Pedro José Calapl. Investigaciones del Instituto Ota-
valefio de Antropologia; 1975-1980.

FICHA X. Tineoteca. Archivos de misica del Instituto Otavalefio de Antro-
pologia.
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Este hecho hemos podido observar e investigar en la fiesta de Corpus
Christi. Los abagos, después de la misma, van delante de la procesién hacien-
do las mismas cabriolas.

LAMINA No. 9
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411.25 CONSTRUCCION:

Los instrumentos que nos interesan son los bastones y/o varas, como ins-
trumentos de entrechoque utilizados por los abagos. Los abagos guardan sus
bastones para el aho venidero y aquellos que los han perdido van a cortar una
rama de espino nudoso, quitan la corteza y le dejan secar. Con un cuchillo,
después de un gran tiempo, pulen los nudos y el instrumento se encuentra lis-
to. Francisco Cushcahua a una pregunta nuestra nos contesté: “Yo no he sido
musico, siempre he sido abago y ahora soy el mas viejo”. Esta pregunta la
hicimos por un dato de Segundo Luis Moreno quedice: “Francisco Cushcahua
era el musico de lafiesta” (XI).

Este dato demuestra que existe en las subculturas campesinas y agrafas
una estratificacion de oficios y funclones que desempefa cada uno de los par-
ticipantes. No puede ser cualquier persona abago, angel o musico; tiene que
ser una persona especializada.

411.26 CIRCUITO DE SONIDO:

Cuando los bastones pasan por los mismos puntos a intervalos iguales de
tiempo, con idéntico sentido y velocidad, se dice que realizan un movimiento
periddico. El tiempo transcurrido entre los dos bastones y entre dos pasajes
consecutivos del mévil por la misma posicién {(con el mismo sentido y velo-
cidad) se llama periodo del movimiento periddico de ios bastones.

La fase del movimiento periédico y el tiempo transcurrido desde el Instante
considerado produce el entrechoque; el punto donde se halla el mévil en el ins-
tante de choque se |lama origen de tiempo, pues determina el instante desde el
cual se cuenta. Sin embargo, en la danza de los abagos no podemos considerar
un movimiento periédico en los entrechoques ya que estos golpes no son dis-
continuos y ritmicamente periédicos sino aperiédicos por la discontinuidad en
los golpes. Pero la periodicidad se da desde el momento en que se levanta el
baston o la vara hasta el encuentro, transcurriendo un tiempo “x”, en un es-
pacio determinado.

Para obtener el sonido de entrechoque de los bastones o varas es nece-
sario ante todo un cuerpo (madera) que realice un movimiento de cierto tipo
Ilfamado movimiento vibratorio y sea transmitido mediante el aire como medio
de transmision. El aire, por consiguiente es el vehiculo de transmisién del
sonido.

(XI) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia, 1975-1980.



El bastén de la mano derecha y el de la izquierda, desde un punto deter-
minado, toman impuiso y se encuentran en otro punto llamado centro donde se
produce el entrechoque o chasquido. Estos golpes son periédicos en cuanto a
desplazamiento pero no en cuanto al ritmo consecutivo que deberia dar en la
danza. Los golpes dependen de los abagos y esté sujeto a impulsos psiquicos
de los mismos.

LAMINA N°. 10
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211.27 DIMENSIONES:

largo: 83,6cm.
diametro: 1,8cm.
empufadura:
largo: 10,3 cm.
diamatro: 2,2¢cm.

211.28 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS:
1 idi6fonos
11 Idi6fonos de golpe
111 Idi6fonos de golpe directo
111.2 Idiéfonos de entrechoque
111.21 . Palos y/o bastones de entrechoque
111.211 Palos individuales

211.29 UsoO:

Los bastones y'/o varas de entrechoque se utilizan en la danza para ahu-
yentar a los espiritus del mal. Los golpes no son acompasados ritmicamente
con la musica del pingullo y de la caja y/o tamborcillo. Se escuchan los chas-
quidos o golpeteos de vez en cuando a voiuntad de los abagos. Estos golpes
son incorporados al sonido musical y se encuentran dentro del contexto de la
musica y de la danza. Existen otros palos en el Macro Grupo Mestizo Hispano-
hablante que son de golpeteo y llevan el ritmo de la musica. Son palos pe-
quefios que forman parte de los grupos orquestales populares.
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211.2.10. CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD:
Segun Mantle Hood
i
i
I
|
ldiofono Vertical S-H:111:
I Golpe Directo
: °
I
-H:111.211
SH M.H:De pie M.H: Mano derecha

Percusion Individual

LAMINA N°. 11
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211.2.11. TRANSCRIPCION RITMICA:

Dadas las condiciones de! Instrumento nos vemos obligados a dar una
transcripcién ritmica de los golpes o entrechoques del instrumento. Los gol-
pes, como queda anotado, no son ritmicamente acoplados a la musica de la “-
mama’ ¢ masico, sino son golpes esporadicos, pueden ser seguidos o pueden
ser desarticulados. Ejemplo:

% l/\i J, J

TRANSCRIPCION N°. 3

Golpes o entrechoques aritmicos.

211.3 RAMAS DE ARBOLES:

Dan un sonido de entrechoque una hoja con otra y una rama contra otra
dentro del mismo haz. Este instrumento pertenece al rito chamanico para
ahuyentar a los espliritus del mal. Lo encontramos en todos los Grupos Etno-
nacionales componentes de ia nacionalidad ecuatoriana. Tienen un sonido os-
cilante vibratorio, profundo y tenebroso. Las ramas se musven alternativamente
de un lado para otro y el sonido crece y disminuye alternativamente, con més o
menos regularidad e intensidad.

Pertenecen a los “idiéfonos de sacudimiento”, ya que el material produce
un sonido gracias a su rigidez o flexibilidad y se pone en vibracién mediante el
sacudimiento del chaman de las ramas y el entrechoque de las hojas.

211.31 HISTORIA:

Las palabras “brujos”, “hechiceros”, “dotores” y ‘‘chamanes”, dentro de
las persistencias culturales son sinénimas. El brujo inicia su aprendizaje en
calidad de “aprendiz de brujo” o ‘‘ayudante” de un brujo profesional con larga
experiencia. El oficio de brujo se trasmite de padres a hljos o sea mediante la
tradicién oral. Las tradiciones orales son todos los testimonios orales, na-
rrados y concernientes al pasado hecho presente. Las fuentes oraies son tras-
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mitidas de boca en boca por medio del lenguaje o sea trasmitidas de padres a
hijos o de una generacién a otra. La profesién dechaman no es exclusiva de un
solo sexo, pueden ser hombres o mujeres, con preferencia los primeros.

Las actividades del brujo o chaman son muitiples: puede sanar a un enfer-
mo, puede enfermar a un sano, puede atraer las lluvias o desterrarlas, ver el
futuro, etc.; sin embargo, dentro del chamanismo existe una estratificaciéonde
oficios; unos pueden curar y otros pueden hacer e! mal; en definitiva, el
chaman es el médico de las persistencias culturales. Esta tradicién se ha man-
tenido desde tiempos muy remotos.

Juan Roger, en “Caracteres Generales y Analisis de las Culturas”, dando
una connotacion de Chaman dice: “El chamanismo constituye, en muchas
areas culturales primitivas de! mundo, el medio mas comodo, sencilio y usado
para ponerse en contacto con el mundo sobrenatural, en secciones que tienen
un caracter a la vez profano y reiigioso. El chaman teme a los esplritus y los
trata, al mismo tiempo con famillaridad; puede usarlos para el bien de todos y
contrarrestar sus maleficios. Tomando en un sentido general las palabras de
Métreaux, se puede decir alli donde la influencia de 1as grandes clvilizaclones
no pueden dejarse sentir, los primitivos viven en un universo poblado de es-
piritus cuyo solo duefio es el chaman” (129).

Julian Steward, al hablar sobre el chaméan es mas explicito al referir: “El
Chaman asiste en ia guerra, provoca la lluvia, elabora bebidas afrodislacas, da
diversos avisos cuando esta bajo la influencia del ayawasca, causa enferme-
dades y cura los males mediante medios herbolarios y sobrenaturales. Un
chaman nedéfito es instruido durante un mes, ayunando cinco dias y tomando
cinco remedios, incluyendo jugo de tabaco, cayapl y otros tres, de los cuales
puede ser “datura”. El aprende a controlar varios espiritus que causan la enfer-
medad: el espfritu de la bodoquera; el pescado raya, el méas peligroso de to-
dos; las serpientes; un espliritu hogarefo que causa la esterilidad; el pajaro
carpintero y el tucdn que provoca males estomacales; el p&jaro nocturno “tun-
chi” que trae diversos males; y, los insectos que provocan enfermedades de la
piel. Para curar las enfermedades del chaman sopla uno de los espiritus, lanza
una flecha o una chonta magica" (130).

(129) ROGER, Juan: “Caracteres Generales y Anélisis del Chamanismo”, en la
Revista de Antropologia y Etnologia; Madrid, 1851; P4g. 180.

(130) STEWARD, Julian H.: “Handbook of South American Indlans”; Washing-
ton, 1942; Tomo lil; Pag. 626.
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Steward relata los poderes que tiene el chaman y cémo debe Introducirse al
aprendiz de brujo en la ciencla del chamanismo. Todos estos poderes son
recibidos por los esplritus y por el conocimiento de las plantas medicinales.

Alonso de la Pefia Montenegro, en su “Itinerario para Pérrocos de Indios”,
anota: “Los sortilegios que usan ios Indios con mil superticiones siempre son
malos: porque se emplean en decir lo por venir, o dscubrir cosas ocultas, como
mascando coca, echando del zumo de la sallva en la palma de la mano, tenien-
do los dos dedos mayores de ella, y conforme cae por ellos, asi adivinan y juz-
gan el suceso bueno o malo (...). Los suefios se tienen por buenos o malos
prondsticos” (131).

Fray Bartolomé de las Casas, en “Apologética Historia”, habla de los
médicos que curan las enfermedades, pronostican la suerte, etc. y daban
gracias al dios por la curacién o por haber apartado los males. A este respecto
refiere: “Cuatro cosas principales eran las que con sus sacrificios de Dios o de
los Dioses alcanzar pretendlan, y éstas eran las que ellos slempre deseaban y
procuraban: la una, la vida larga; la otra, la salud y sanidad de sus cuerpos; la
otra, hijos; la otra, lo necesario para sustentar la vida. Para la primera se en-
derezaban los sacrificios comunes y sus penitencias comunes y sus peniten-
cias y observancias que van dichas, y aunque para conseguir aqueila salud y
paz y buenos temporales tenian (sefialado) mucho cuidado los sacerdotes y los
sefores y reyes por todo el pueblo, pero en particular cada uno con sacrlficios,
ayunos y observancias trabajaban de pedirlo dentro de sus puertas y en todas
sus obras; finalmente, invocaban el auxilio de aqueilo que crelan ser Dios o
cosa divina. Para la salud, si alguno enfermaba, 1o primero que haclan era hacer
sacrificio o enviar codornices u otras aves (al sacerdote) de tal o de tal color,
aplicada para la enfermedad, segun sus abusos, al sacerdote para que los
ofreciese por é1. Si era sefior, siempre tenfa el médico delante, como se dird; la
otra gente, no; pero luego tomaba la mujer, si el marido era el enfermo, o él, si
enfermaba ella, una manta u otra cosa de valor, e iba con ella al médico y de-
clales: “Fulano, vuestro hijo esta malo; ruégoos mucho que lo visitéis”, y sin
esperar que le respondiese algo, le ponlia (el presente) lo que le trala delante. El
médico se desocupaba e iba luego con el mensaje, y visitaba al enfermo, y si
era la enfermedad liviana, poniale algunas yerbas y otras cosas que él usaba por
remedio; pero si era la enfermedad aguda y peligrosa, declale: “Tu algin
pecado has cometido’; y tanto le importunaba y angustiaba con repetirselo,

(131) PERA MONTENEGRO, Alonso de la: “Itinerario para Parrocos de indlos”’;
Madrid, 1771; Péag. 183.
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que le hacfa confesar lo que habla muchos afios quiza de antes hecho, y esto
era tenido por principal medicina, echar el pecado de su &nima para la salud de!
cuerpo” (132).

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia se han regis-
trado muchos datos sobre el chamanismo, curanderismo en las diferentes cul-
turas componentes de la nacionalidad ecuatoriana, como son: “Macro Grupo
Cultural mestizo-hispano-hablante”; “Macro Grupo Quichua hablante”; “Micro
Grupo afroecuatoriano”, “Micro Grupo Cayapa”, “Federacién Shuar”, etc. En
estos grupos existe una constante de creencias y técnicas chamanicas.

Ef chaman shuar cura alos enfermos y puede hacer el mal.

Segun Martin Ayuy existen estratificaciones de chamanes: “Unos pueden
curar o hacer el bien y otros pueden hacer el mal. Yo, decfa el Informante, jamés
he hecho el mal. Mi oficio es curar a los enfermos” (XII).

El shuar cree que las enfermedades son causadas por algun enemigo ya
sea espiritu o persona. Ante tal circunstancia tiene que recurrir al chaman para
liberarse de ese espliritu que le atormenta. Las curaclones chamanicas son por
la noche y, en no pocas oportunidades, duranteel dia.

El chaman shuar antes de iniciar la curacién prepara una bebida llamada -
natem” y/o “maikiua” o sea el zumo del tabaco. Esta bebida le da fortaleza para
ofrontar a los esplritus del mal y as( poder realizar las curaciones. El Dr. Talsha
(chaman) informaba que “cura las enfermedades, puede daftar a una persona o
puede vengarse en forma lenta o violenta”. Nosotros le preguntamos qué sig-
nificado tenia la forma lenta o violenta, a {0 que respondié: “Lenta es hacerle
sufrir a la persona durante un determinado tiempo hasta que muera y violenta
es la muerte en ese mismo instante. Yo envio las flechas o “tsentsak” a esas
personas y el efecto se produce como les habfa informado”; ademas, atrae a
los animales, causa enemistad en la familia y en la comunidad, consigue el
amor de las mujeres, revela secretos, etc.

(132) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1958 ; P&g. 155.

(Xil) Martin Ayuy. Relevamliento de los Hechos Etnoculturales: 1975; confir-
maclon de datos: 1976.
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Los poderes los adquiere de {os seres sobrenaturales buenos, como:
“Tsunki, “Ayumpum”, etc., y de l0os seres extraterrestres o espiritus dei mal
como los “lwia”, los “Supai lwianchi”, etc.” (XII}).

El principiante de brujo o chaman se llama “Uwishin”. Posteriormente,
después de haber adquirido experiencia, de haber conseguido la piedra “na-
mur” y de haber conseguido amistad y poder sobre los espliritus, se denomina
“Panku”. El chaman que ha adquirido tcdos los poderes y hace revivir a una
persona, tiene una jerarqula dentro de la comunidad, logra el reconocimie (to
de todos los de su cultura; es conocido como brujo, doctor o chaman.

Esta constante chamanica del oriente ecuatoriano la hemos encontrado en
la cultura “Cayapa”, en ios “Colorados”, en la cultura “Afrcecuatoriana” y en el
Macro Grupo quichua-hablante. Existen variaciones entre unay otra.

En la Provincia de Imbabura pasan de 280 brujos que siguen esta constante
de acuerdo a nuestras investigaciones de campo. Todos han sido especiali-
zados entre los chamanes de la Cultura Colorada, Cultura Cayapa, Cultura
Cofan, en el Putumayo, Canelos; y, uno de la Comunidad de lluman Bajo fue
especializado en diferentes lugares. (XIV).

En el oriente, para el rito chamanico, el chaman utiliza ramas de “shishin-
ki" o “Sasanku” y con ellas forman un haz. Segun el Dr. Taisha (chaman) las
hojas de shishinki tienen tres usos: "uno para llamar a los esplritus benignos o
protectores ; otro, para ahuyentar a los esplritus de! mal; y otro, para limpiar la
enfermedad de! enfermo”. Ademas, segun el informante, “Tiene tres sonidos
diferentes” (XV). Debemos advertir que, los sonidos informados, son idénticos.

(XHI) Doctor Taisha. Relevamiento de los Hechos Etnoculturales: 1975; confir-
macion de datos: 1976.

(XiV) Carlos Moran, chamén de la comunidad de llumén Bajo, parroquia llumén,
Canton Otavalo, Provinclia de imbabura. Naclé en 1909. Aprendi6 el oficio de
chaméan en Santo Domingo de los Colorados con los chamanes Benanclo
Aguabil y Juilo Aguabil; mas tarde recibi6 instruccién en tre los Canelos y pos-
teriormente entre los Cayapas y los de Putumayo. Entre los Cayapas reciblé
practicas de brujeria con Belisario Branes, quien muri6 a los 125 afios. Ademés
refiere que continuamente ha estado en contacto con los chamanes cayapas,
del Putumayo y con los chamanes Shuar. Investigacién del Instituto Otavalefio
de Ahtropologia, 24 de agosto de 1977.

(XV) Dr. Taisha (chamén shuar). Relevamiento de los Hechos Etnoculturaies:
1975 y confirmacién de datos del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1976-
1978.
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Después de tomar el “natem”, bebida compuesta de zumo de tabaco,
aguardiente y alguna planta alucinégena, el chaman toma fortaleza y esta dis-
puesto a enfrentar a los espliritus e inicla con el canto del “Wi, wi”, 0 seael can-
to del Yo personal. Después de este rito agita las ramas y hojas de “shishinki”,
para ahuyentar a los esplritus del mal, llamar a los esplritus protectores y lim-
piar la enfermedad del cuerpo del paciente. Terminado el rito de curacién el
chaman entra en éxtasis y despierta después de unas dos o tres horas ente-
ramente aletargado. El ritual se encuentra entremezclado con cantos, suc-
ciones, invocaciones, envio de flechas o “tsentsak”, etc. Nosotros nos ocu-
paremos de las ramas de “shishinki” o “Sasanku”, como Instrumento de
chamanismo y como instrumento de entrechoque y percusion.

Carlos Moran relata extensamente el rito chamanico. Antes de iniclario
prepara los materiales indispensables para la curacién consistentes en: una
estera (mesa), cuatro chontas, dos huevos, una escoba o haz de ramas de
eucalipto, una botella de trago, una caja de cigarrillos, una vela, un pufial,
piedras de diferentes tamafios, un talisman, una moneda marcada con una cruz
en ambos lados, dos panes, un pilche de zumo de tabaco con trago y un frasco
de colonia.

El, por su parte, se viste con unacoronade plumas de variados colores, un
collar de cascabeles, en la mano derecha lleva una chonta y en la izquierda una
botella de trago. Sale el chaman con su ayudante y da inicio a la sesién de
curanderismo.

El chaman, sentado junto al paciente, canta la invocacion a los cerros y en-
tremezcla nombres de animales y personas. Terminada la primera parte toma un
sorbo de aguardiente y sacude las ramas de eucalipto para llamar a los espiritus
protectores. Retoma el canto y realiza un segundo sacudimiento del haz de
ramas de eucalipto para ahuyentar a los esplritus malignos. Toma un sorbo de
trago y rocfa sobre el enfermo, un poco echa al espacio. El enfermo sentado en
la estera (mesa) toma el zumo de tabaco con aguardiente. El chaman coge los
huevos y limpia el cuerpo del paciente y luego, con las hojas de eucalipto, lim-
pia y golpea el cuerpo del enfermo. Finalmente le frota agua de colonla. Des-
tués de invocar a los cerros y a los espiritus, dice: “ya contestan, ya se en-
cuentran en camino, ya liegan, ya estan presentes”. En este instante Inicia la
succién de diferentes animales del cuerpo del enfermo; saca sapos, culebras,
alacranes y otros animaies, los cuales son causade la enfermedad. El ayudante
toma los huevos, las ramas de eucalipto y ios animales que va a arrojarlos muy
iejos del lugar; el chaman cruza las chontas para que la enfermedad no regrese
al cuerpo del enfermo. El chaman canta a los cerros y pronuncia oraciones para
entrar en éxtasis. Después oue ha salido dei trance le dice al enfermo: “vahan
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salido los esplritus que te molestaban, ya no te haran dafo, te han curado, te
han hecho el mal” (XVI).

Hemos tomado a Carlos Moran por ser el mas representativo dentro del
chamanismo local, quien nos da una constante del hecho y nos narra los di-
ferentes hechos que ocurren en algunas culturas donde él haaprendido.

Los chamanes registrados son los sigulentes: Juan Yamberla, Alejandro
Yamberla, Manuel Diaz, Pedro Diaz, Nicolds de la Torre, Antonio Segovia,
Joaquin Pineda, José Manuel Dlaz Quilumba, José Manuel Diaz Yamberla, José
Joaquin Pineda, Julio Pitlajo, Rafael de la Torre, Carmen Herrera, José Manuel
Segovia, José Cuajan, Benigna Chalampuento, José Guananci, José Guaja
Cancho, Marino Vinilo, Segundo Carrascal, Pedro Otavalo, etc. Todos estos
brujos pertenecen a la zona estudiada de lluman, tanto Alto como Bajo. Serfa
demasiado largo enumerar todos los chamanes investigados en las diferentes
zonas geoculturales componentes de la nacionalidad ecuatoriana. Nuestro in-
terés es demostrar la constante del uso de las hojas para Invocar a los espiritus
del bien apartar a los espiritus del mal y el uso del frotamlento y golpeteo en el
cuerpo del paciente, asunto de nuestra preocupacién (XVIi).

(XVi) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1977.

(XVH) Carlos Morén: Investigaciones de! Instituto Otavalefio de Antropologia:
1977.
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LAMIN

AN°.12



211.32 LEYENDA:

En “Leyendas Shuaras” escritas y recoplladas por Siro M. Pellizaro encon-
tramos la siguiente leyenda: “Los antropdfagos abundaban sobre la tierra y
habrian acabado con los hombres, si éstos no hubieran recibido poderes ex-
traordinarios.

Unos monstruos con cola estaban destruyendo enteras poblaciones para
comérselas.

Después de comerse a un cazador, hablan amarrado con bejuco aun poste
al hijito y lo alimentaban con esmero para comerlo cuando estuviera gordo.

El nifio record6 entonces que su padre le habla comunicado ios poderes
magicos de “Uwishin” (brujo). De noche ordend a sus poderosas flechas In-
visibles que le dieran libertad a él y terminaran con todos los gigantes con rabo.

Sus flechas magicas, tomaron forma de machetes que degollaron a todos
los antropéfagos y volvieron a donde su duefio libertandole.

Los “uwishin” (brujos) poseen flechas invisibles de poderes singulares,
tanto para hacer el bien como para hacer dafio. De aqu! la creencia de que la
muerte natural sea producida por las flechas maléficas de un brujo” (133).

En investigaciones del instituto Otavalefio de Antropologia seconfirmé en
1975, el dato traido por Siro Pellizaro; y, se reconfirm¢ en 1976-78 en Shalml;
ademas, se encontrd otra leyenda llamada: “El Iwlanchi perdié su o0jo” como
consecuencia de las flechas magicas enviadas por ios uwishin. La primera
leyenda se encuentra en nuestro Archivo en la 99-M, N°. 6 y la segunda en 1a99-
M, N°. 13 (XVII).

211.33 LOCALIZACION:

Las investigaciones del Instituto de Antropologia, han cublerto las si-
guientes dreas: Macro grupo quichua-hablante, principalmente en la provincia
de Imbabura; Federacién Shuar: Provincias de Zamora Chinchipe, Morona
Santiago y Pastaza; Micro grupo Colorado; Micro grupo Cayapa; Micro grupo
afroecuatoriano; y, Micro grupo Coayquer.

(133) PELLIZARO, Siro: “Leyendas Shuaras”; ed. Don Bosco; Cuenca-
Ecuador; s/o/d. pags. 26-27.

(XVill) German Wuamwa: Investligaciones del Instituto Otavalefio de Antro-
pologia: 1975; reconflrmacién de datos: 1976-1978.
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Seria muy extenso determinar cada una de las subculturas investigadas y
lanédmina de los chamanes de cada una de éstas. Unicamente nos limitamos a
dar lineamientos generales, dadas las condicione s de este trabajo (XIX).

211.34 DESCRIPCION DE LAS HOJAS DE SACUDIMIENTO O PERCUSION:

Los chamanes de la cultura shuar utliizan ramas de “shishinki” o "sa-
sanku”, arbustos muy comunes en el lugar. En la provincia de Imbabura, Macro
grupo quichua-hablante, los chamanes usan ramas de chilca, o ramas de eu-
calipto. Cada cultura se sirve de ramas que encuentra en su regién para el rito
chamanico (XX).

El ayudante de brujeria, por la tarde, recoge las ramas que serviran en la
sesion de curanderismo o brujeria. Con ellas forma un haz y tiene listo para el
momento de trabajo.

211.35 Uso:

Las ramas de percusion o entrechoque se utiliza para Hamar a los espfritus
del bien, para ahuyentar a los espliritus dei mal y para dar pequefios goipes al
enfermo. Este ritual tiene su lugar correspondiente, como queda arriba des-
crito.

Nosotros creemos que el canto, el entrechoque y sacudimiento de las
ramas de eucalipto forman una sola unidad. No podemos separar o hacer una
dicotomia dentro de esta unidad. Esta constante la encontramos en todas las
culturas del Ecuador.

211.36 CIRCUITO DE SONIDO:

El haz de ramas tiene diversos tipos de onaas segun el movimiento rea-
lizado. Hablamos dicho que este instrumento chamanico pertenece a los “i-
diéfonos de sacudimiento y entrechoque”, ya que el material produce un so-
nido oscilante-vibratorio-profundo-tenebroso y las ramas se mueven alter-
nativamente de un lado hacia otro, sea transversal o longitudinalmente.

(XiIX) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia. Cfr. Archivo y
Documentacién. 1975-1980.

(XX) Martin Ayuy, Dr. Taisha, Santiago Hitsman, Prov. Zamora Chinchipe;
Pedro Tendets, Machumbra, Prov. Morona Santiago; Carlos Moran, Prov. Im-
babura. Investigaciones del IOA, 1975-80.

198



Si este movimiento se efectiia en la misma direccién que la prolongacién
de la onda, tenemos “ondas longitudinales”; si el movimiento ocurre en un
plano perpendicular a la direccién de propagacién de la onda, diremos que son
“ondas transversales’ .

Cuando dos o mas ondas se propagan simultaneamente en un medio
elastico, como nuestro caso, las particulas de dicho medio realizan movimien-
tos que provienen de la composicién de los movimientos que esas ondas Im-
primirian por separado a cada particula; a este fenémeno le Hamamos “inter-
ferencia”. Ademas, cuando se propagan simultaneamente dos ondas de di-
ferente frecuencia, la amplitud del movimiento ondulatorio resuitante pasara
periddicamente por maximos y minimos. De aqui se deduce que entre el sa-
cudimiento y el entrechoque se producen aiternativamente dos clases de ondas
y su color es diferente al sonido producido por el simple entrechoque o por el
simple sacudimiento.

LAMINA N°. 13
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El informante Carlos Moran nos habfa dicho que existen tres clases de
senidos: uno para invocar a los espiritus del blen, ctro para ahuyentaralos es-
piritus del mal y otro para frotar al enfermo. Estos tres sonidos, dice, son di-
ferentes; aun cuando tienen un mismo colorido sonore. Para poder constatar
estos tres movimientos vibratorios necesitamos de un espectograma, el cual
nos dara la verdadera frecuencia de onda, la intensidad, asfi como las pulsa-
ciones respectivas.

211.37 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS: (134)
1 Idi6fono
11 Ididfono de golpe
111 Idi6étono de golpe directo
111.1 Idi6fono de entrechoque
111.15 Ramas

Este instrumento chamanico puede ser considerado como :

1 Idiéfono

11 tdidfono de golpe

112 ldi6fono de golpe Indirecto
112.1 Idiéfono de sacudimiento
112.15 Ramas

(134) HORNBOSTEL Y SACHS: en “Los Instrumentos Musicales Aborigenes y
Criollos de la Argentina”; ed. Centuriéon; Buenos Alres, 1946; pags, 28-31.

200



211.38 CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD: (135)

N
S-H: 11 S-H:1121 o S-H:1111
23
MH: Posicion CC:Ramas
variable de eucalipto
LAMINAN®. 14
211.39 DIMENSIONES:

Las medidas de diametro y largo de las ramas no tiene una extenslon fija.
Cada cultura y cada chamaén tiene en cuenta el nimero de ramas que deben for-
mar el haz. El de Carlos Moran tenia las siguientes dimensiones :

Largo 48,5cms.,

Diametro 7,2 cms.

{135) HOOD, Mantle: “The Etnomusicologist”; Institute of Ethnomusicology,
University of Calitfornia; New York, 1871; pags. 164-180.
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211.3.10 TRANSCRIPCION RITMICA:

El perfodo ritmico vibratorio esta sujeto a cada impulso o sacudimiento. En
ios tres diferentes usos se emplean tres movimientos simiiares y en cada
perfodo existen sub-impulsos consecutivos que determinan el ritmo oscllante-
vibratorio-profundo-tenebroso. Cada sacudimiento parte de un impu!so su-
perior-mayor y termina con un impulso tenue-imperceptible. Ejemplo:

TRANSCRIPCION N°. 4

Cada impulso de sacudimiento y entrechoque forma un continuo ondu-
latorio. Todos forman una unidad ritmica periddica. En cada pulsacién ex!sten
otras sub-puisaciones y acentos secundarios.
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TRANSCRIPCION MUSICAL:

Canto de brujo x

211.3.11

-‘.".‘ =130

) Sl |

—
17
-

L1

c — 11 -

Yo
-— I

1|
1

il

TRANSCRIPCION N°. 5

* Ctr: 3-M: Fonograma 75, Contaje: 158-175, Cfr. Archivo IOA
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211.4 TUNTUI:

Es un tronco vaciado de “shimiut”. Es tabu para las mujeres. E| construc-
tor no debe dormir con su esposa o con sus esposas, nl tampoco puede tener
relaciones sexuales durante el perlodo de construccién del !nstrumento. Su
sonido sirve para dar sefiales a los miembrcs de la comunidad por la muerte de
alguna persona, para anunciar la guerra, para prevenir la ilegada de una flestay
para comunicar algun acontecimiento. Su sonido es tan penetrante que se deja
escuchar cinco kilometros a ia redonda. Este instrumento de comunicaclén le
encontramos en ia “Cultura Shuar y Achuar”. Se extiende desde la provincia de
Zamora Chinchipe, Morona Santiago y Pastaza, hasta parte del orlente peruano
colindante con estas provincias.

211.41 HISTORIA:

Los “tuntui”, en tiempos prehispanicos, deberfan haber tenido una con-
notacién especlifica dentro del quehacer cuitural. Habrfan sido utilizados como
medio de comunicacién entre los miembros de una sub-cultura para anunclar la
guerra, la muerte, ias fiestas y otras manifestaciones. Estos datos han sido
confirmados a través de las persistencias culturales.

Cronistas, historiadores y viajeros traen datos circunstanciales del ins-
trumento y le denominan “tambor grande”, en el mejor de los casos; y, en
otros, confunden el verdaderoc nombre o le ilaman con nombres que ellos co-
noclan; sin embargo, registran una clasificacién por el tamafio, como: “tam-
bores grandes” destinados a laguerray adar sefiales ; “medianos’ para las fes-
tividades; y, los “pequefios” para el trabajo. A este respecto refiere Bernabé
Cobo: “El instrumento mas general es el tambor, que ellos llaman “huancar”.
Los haclan grandes y pequefios, de un tronco hueco y tapado por ambos lados
con cuero de llama, como pergamino, delgado y seco. Los mayores son como
nuestras cajas de guerra, pero més largos y nc tan bien hechos” (136).

Bernabé Cobo deja interpolado el dato y seconcreta a dar una informacién
general; no sabemos si se trata del “tuntui” (instrumentos para dar seflales) u
otro. Al relatar como “mayores” no podemos concluir que es el tuntui.

Gonzalez Sudrez en: “Historia General de la Republica del Ecuador”, relata
el tambor grande de madera usado por las naciones ecuatorianas para la guerra.
“Usaban, dice, también grandes tambores de madera, tomados de gruesos
troncos de arboles ahuecados artisticamente; pero, estos tambores no eran
portétiles, sino que siempre estaban fijos en el mismo puesto, para lo cual se

(136) COBO, Bernabé: “Historia de los Indios”; en Biblioteca de Autores Es-
pafioles; ed. Atias; Madrid, 1969; pag. 149.
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suspendian en el aire apoyandolcs en dos maderos” (137). Seguramente, era
costumbre en todas las naclones ecuatorianas el uso de tambores de guerra,
los cuales se suspendian en el alre para congregar a fa gente. Los ritmos de es-
tos tambores eran diferentes: en la guerra, en muertes o durante las festivi-
dades, como se ha confirmado a través de nuestras investigaciones en las per-
sistencias culturales.

Gonzalo Fernandez de Oviedo en “Historia General y Natural de las Indias”,
relata: “En los arietos y cantares usan los mesmos atambores que dije, de
palos huecos, en el libro V, e tamblién otros que hacen encoradcs de cueros de
venados o de otros animales. E hacenlos sobre cajas de madera de un pedazo o
tronco céncavo de un arbol, tan gordo e tan grande como lo quieren. E hacen
unos portatiles, que los pueden llevar un hombre, como un tamborino o atam-
bor; e otros tan grandes que son menester cinco o seis hombres a llevar de una
parte a otra; e aquestos tales tiénenlos colgados en la casa del “tiba” o “saco”,
e alli los tafien en una de dos maneras: o en ios arletos e flestas e borracheras
que hacen, y cuando el casique quiere por su mano matar algun principal, tafien
primero aquel grande tambor, para que se junten todos los dsi pueblo a ver su
justicla, e sirven como de campana de consejo” (138). Este dato que nos da
Oviedo confirma la existencia del “tuntul” como instrumento para dar sefales
de guerra, de muerte, de festividades y otros acontecimientos. Seguramente
Gonzaiez Sudrez tomé el dato de Oviedo y no cité ia fuente. La existencia de
tambores grandes de tronco ahuecado ha sldo confirmada por las Investiga-
ciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1975 y reconfirmados en 1976-
1978 en la “cultura shuar”. La existencia de este tambor para dar sefiales es de
origen prehispanico, por la constante mantenida desde esos tiempos hasta
nuestros dias. Cfr. Archivo dei IQA (XXI1).

Garcilaso de la Vega en “Comentarios Reales de los Incas”, reflere: 'Y al
romper del alba del dia siguiente, mand¢ tocar arma (mando el cacique tocar el
tambor mayor), a la cual dieron (contestaron) los indios con mucha mayor
voceria y ruido de trompetas y atambores y otros muchos instrumentos se-
mejantes que otras veces” (139).

(137) GONZALEZ SUAREZ, Federlco: “Historla General de la Republica del
Ecuador; ad. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Guito, 1969; Vol. |; pag. 110.
(138) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General y Natural de las In-
dias”; en Biblloteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1959; Vol. ili;
Cap. XXIX; pag. 327.

{XXI) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1875-1978.

(139) DE LA VEGA, Garcilaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Bi-
blioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1963; Tomo Il; pag. 277.
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El tambor grande estaba destinado a dar sefales; todos identificaban el
mensaje y acudian ante él. El mensaje, en este caso, era para predisponera la
gente y alistarse a la guerra. Todos acudian armados y acometian segun las cir-
cunstancias. Posteriormente haremos las transcripclones de los diferentes
mensajes enviados por el “tuntul’.

Fray Bartolomé de las Casas, en su “Apologética Historia”, describe la
funcion de los tambores, los preparativos, la inmolacién de la victima y las
ofrendas a los dioses para que éstos se aplaquen. "Los tristes que se hablan de
sacrificar, dice, respondian que asl lo harlan con diligencia y hablarfan al gran
dios y rogarlanie que enviase su hijo, etc.; luego, se levantaba el sumo pon-
tifice y los sacerdotes y todos los sefiores y gente con él, y otros ministros
comenzaban a tafier unos atambores muy roncos y tristes, y otros a cantar, las
voces bajas y como llorosas, con alabanzas de! gran dios y de los otros dioses”
(140).

El autor de “Apologética Historia” anota todo cuénto vi6 y escuchd. Re-
coge la cadena tradicién y es el primer marcador de las costumbres y del -
‘derecho consuetudinario”. Antes del sacrificio debla hacerse conocer a los
miembros de la comunidad; enviaban entonces mensajes mediante el tambor
grande llamado en la cultura Shuar tuntul. Ademads, nos refiere el colorido del
sonido ritmico que era “ronco y triste”. Esto demuestra que para cada acon-
tecimiento utilizaban, y hasta hoy lo hacen en las persistencias culturales, un
ritmo diferente.

Jacinto Jijén y Caamafio en “Antropologfa Prehispanica del Ecuador” clita a
Cieza de Ledn diciendo: “Cuando hacian sus sementeras y cuando los jefes
calan enfermos y para hacer estas cosas tenfan sus atambores y campanillas e
(dolos, algunos figurados, a manera de ledn o de tigre” (141).

Las sefales enviadas por los tembores (tuntuf) son modelos de comuni-
cacion y de conducta semiética. Ei modelo exagonal que propone Broadhurst,
supone una unidad de comunicacién en la que un sonido emitido -et emisor-da
lugar a una redistribucién relativamente grande de sonido emitido -el desti-
natario- y postula un canal a través del cual los participantes son capaces de
establecer contacto y descifrar dicho mensaje. Todo emisor requiere un trans-
misor, cuya misiéon -que se verifica mediante un proceso denominado codifi-
cacion- consiste en reorganizar los mensajes que le planteen de forma ade-
cuada para el canal; necesita un receptor para convertir -mediante un proceso

(140) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historia”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1858 ; Vol. IV; pég. 146.

(141) CIEZA DE LEON: en Jacinto Jlj6n y Caamafio: “Antropologia Prehis-
péanica del Ecuador”; ed. La Prensa Cat6lica; Quito, 1952; pag. 398.
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denominado decodificacién o desciframiento- los mensajes de entrada de for-
ma que puedan ser comprendidos por el destinatario. Por tanto, el emisor y el
destinatario comparten el codigo, mensaje o sefial. Por Gltimo, el mensaje
presupone un contexto de simbolos, los cuales son aprehensibles y compren-
sibles por el destinatario. Este es el caso de los tuntul que envian un mensaje
mediante un canal, llega a su destinatario, quien aprehende y comprende dicha
sefial. Esta puede ser para la guerra, por la muerte de alguna persona, para una
tiesta o por algun acontecimiento.

Al tratar de los ritos de sacrificio, Bernal Diaz del Castillo, manifiesta -
“Tenlan un tambor muy grande en demaslia, que cuando le tafilan, el sonido dél
(sic) era tan triste y de tal manera que se ofa a mas de dos leguas”. Y prosigue
mas adelante: ‘“‘crelan que los cueros de aquel tambor eran de sierpes muy
grandes” (142). En primera instancia tenemos el tambor de comunicacién,
luego, se supone que se trata de un tambor hecho de parches de sierpes. E!
primero sirve de comunicacion, como queda arriba explicado y el segundo es
un tambor que podiIa ser utilizado tanto para la comunicacién como para otros
usos, en nuestro caso, para usos sacrificiales. Era necesario comunicar a los
miembros de la comunidad que se Iba a realizar o se realizaba un sacrificio en
honor a la divinidad.

En la fiesta del Inti Raymi, con mucha antelacién y en el dia de la fiesta
haclan sonar un tambor de sefiales. Gonzalez Suérez refiere: “Usaban tambores
grandes de madera y otros instrumentos” (143). Con este dato queda confir-
mada la constante del hecho en ias culturas prehispanicas como instrumento
de comunicacién. Mas tarde, en las persistencias culturales se ha suplido al
tambor de sefiales por el “cacho”, el “churo”y el *‘cafién de la escopeta’” como
probaremos posteriormente.

César Bianchi ofrece un estudio sobre los Instrumentos del oriente
ecuatoriano de la “Cultura Shuar”. Sobre el “tuntul” anota: “Es un instrumento
para sefales. La madera es de “shimiut”. Es preferibie trabajarla cuando esta
aun fresca. Hay que escoger un tronco con un dldmetro que no supere los 35
cm., para que las rajaduras centrales sean minimas. Que no tenga nudos”
(144); acompafa al dato un diagrama de construccion.

(142) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal: “Conquista de Nueva Espafia”; en BI-
blioteca de Autores Espafioles ; ed. Atlas; Madrid, 1947; Vol. Il; Pdgs. 90-91.

(143) GONZALEZ SUAREZ, Fedsrico: “Historia General de la Replblica de!
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1969; Vol. |; pag. 110.

(144) BIANCH]I, César: “Instrumentos Musicales”; en Mundo Shuar; ed. Centro
de Documentacion. Investigacién cultural Shuar; Sucta, 1976 ; pag. 6.
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Las investigaciones del Instituto Otavalefo de Antropologia confirman el
dato traldo por César Bianchi, quien dice que se trata de un instrumento de
comunicacién; sin embargo, no detalla el uso y funcién del tuntui. El “tuntuf”
tiene la funcidon de comunicacion. Se usa para dar aviso a lacomunidad cuando
una persona esta enferma, cuando alguien ha muerto, para prepararse para la
guerra, cuando existe una fiesta, cuando una persona extrafia a la comunidad
ha llegado y cuando el chaman estatomando el “natem”.

El tuntul ha sido reemplazado por otros instrumentos como: el “cacho”; el
“cafion de la escopeta’” y el “kunku”. Este dato demuestra el abandono del tun-
tuly el reemplazo de otros que cumplen igual funcién de comunicacién.

El “Tuntul” se hace sentir en la fiesta del “Uwl | jJlambratei” o flesta de ia
chonta; en la fiesta de la culebra; en la flesta de la tsantsa o reduccién de la
cabeza humana o la reduccién de la cabeza del mono “uyushi”; y, en la fiesta
de la chicha de la yuca. Ademas, cuando el chamén prepara el “natem” y lo
toma (XXII). Los diferentes toques del tuntul se encuentran en la matriz 43-A,
fonogramas: 75-84 y 101-107 del Archivo y Documeniacién del Instituto Ota-
valefio de Antropologla (XX1i!).

Siro Peilizaro en “Técnicas y Estructuras familiares de los Shuar” da el
siguiente dato: “El tuntul es un grueso tronco vaclado de madera shimiat que
se utiliza para avisos a las familias lejanas.

Sobre esta lengua (parte saliente del instrumento) se golpsa con un mazo
(tuntuitiaiy de madera, envuelto en trapos, obteniendo asl un ruido sordo y
vibrante, que se escucha a muchos kilémetros de distancla.

E! tuntul se cuelga en la casa, cerca del champi del jefe 0 se apoya con un
extremo a la pared, amarradndolo con una fibra de kaka en un agarradero hecho
en forma de cabeza de culebra.

Hay varios tipos de sefiales acusticas; y paraalgunas, ademas del mazo,
se usa varilla flexible de madera remu.

Se toca el pakintmamu, para anunclar la muerte de algun ser querido, dan-

do con el mazo primero cuatro golpes lentcs y luego varios rapidamente; y se
repite a voluntad.

Se toca el tzawawal (amanece) con unos veinte golpes lentos y terminando
el tinalisimo con varios golpes rapidos.
(XX11) Investigaciones dal Instituto Otavalefio de Antropologla: 1975; y recon-
firmacion de datos: 1976-1978.
(XXIll) Cfr. datos en Tineoteca del IQA.
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Se toca el natemawal (toma el alucinégeno natém) repitiendo todo el dia
dos golpes lentos y tres rapidos.

Se toca el titittimpuél (cuando a las doce del dla se saca con el tsapa el
natém hirviendo del ichinklan, para tomarlo fresco al atardecer) con cuatro gol-
pes rapidos en la lengua del tuntul con el mazo y contemporaneamente cuatro
debajo del tuntul con la baqueta de remu. Se repite por algun tlempo con ritmo
intermitente” (145).

El Instituto Otavalefio de Antropologia ha confirmado los datos de Siro
Pellizaro, como son: construccién del tuntui; uso y funcién del instrumento;
mensajes para anunciar la muerte, para tomar el natém en el rito chamanico;
para anunciar las fiestas, etc.; cabe anotar que no estamos de acuerdo en los
nimeros de sonidos que trae Pellizaro. Ejemplificaremos, cuando tratemos de
transcripciones musicales y ritmicas del instrumento (XX1V).

Paulo de Carvalho-Neto, en su “Diccionario del Folklore Ecuatoriano”,
hace un micro estudio sobre la voz de: “Tundul(” y “tunduy”, a este respecto
dice: “Debe observarse bien que reconozco la existencia de la voz “tundulil” y
que no la confundo con “tunduy”, el celebrado tambor de los jibaros. Eudéfilo
Alvarez, por ejemplo, critica a Juan Ledn Mera por haber, en su novela Cuman-
da, escrito tundull en lugar de tunduy, una vez que se sabe que la lengua jIbara
carece de i. La misma critica la extiende a Gonzdlez Suérez y su “Estudio his-
térico sobre los Caflaris”. (Apud XCVI: 92-94). La verdad, sin embargo, es que
existen las dos voces y que ambas significan cosas diferentes, aunque apro-
ximadas. “Tunduii”, pues, no existe porque la hayan escrito por error, sino por-
que realmente integra el lenguaje folkl6rico ecuatoriano. Dirlamos que tunduy
es el vocablo etnocgréafico indigena y tundull el vocablo folklérico. Lo que viene
en apoyo de Costales de que muchas voces y rasgos culturales de los Indios del
Chimborazo y otras provincias provienen de los shuaras o jibaros, como re-
miniscencia de la gran invasién que dicha tribu oriental cometid, el siglo IV
d.C., sobre ciertas areas Interandinas” (146).

(145) PELLIZARO, Siro: “Técnicas y Estructuras Familiares de los Shuar”; ed.
Federacién de Centros Shuar; 1973; pég. 47; s/o/d/.

(XXIV) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975y reconfir-
macion de datos 1976-1978.

(146) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Dicclonario del Folklore Ecuatoriano”; ed.
Casade la Cultura Ecualoriana; Qulto, 1964; pags. 410-411.
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Carvalho-Neto en su micro estudio del “tundull” hace una dicotomla con-
ceptual entre las voces: “tundull” y “tunduy” y afirma que la primera es un
término folkldrico y la segunda es un vocablo etnogréfico. En las investiga-
ciones del Instituto Otavalefio de Antropologla en los afhos de 1975a 1978 no se
ha registrado ninguno de los dos vocablos; el nombre para designar al ins-
trumento de comunicacién en la cultura shuar ha sido registrado como “tun-
tul”. Creemos que el vocablo tunduy es una falia de escritura, en jla que se cam-
bia la “T” por la “D" y la “Y” por la “I”. La dicotomla diferenclal entre “fol-
klérico” y “etnografico” nos parece demaslado forzado, ya que los términos
deben coincidir entre una clencia con otra, mas no unadiferencia terminolégica
no existente en campo.

El autor del “Diccionario del Folkiore Ecuatoriano” trae una nota referen-
cial de Alejandro Ojeda quien describe el tunduy shuar. Ojeda anota que “lo
hacen de un pedazo dei tronco de huasaque, arbol de madera flbrosay resisten-
te. Dicho pedazo mide un metro veinte centimetros de largo, con un diametro
general de cincuenta centimetros. Vaclan una determinada ranura sirviéndose
de cuchillos de concha o hachas de pledra; luego Introducen tizones encen-
didos hasta ahuecarlo como una arpa. El instrumento es puesto sobre dos
gruesos bambues a la altura de un metro cuarenta centimetros sobre el suelo.
Lo golpean con un pequefio mazo, hecho del mismo palo, en el centro de la
ranura’” (147).

Ojeda describe los materiales empleados en la construccién y los im-
plementos para el uso de la comunicacién; pero no describe el uso y funcién
del instrumento y los nombres de uso de las diferentes sefiales de comunl-
cacién, como queda arriba explicado. En nuestras investigaciones tenemos
todo el proceso de construccion, uso y funcién de la comunicacién, tabu para
las mujeres y abstinencia de relacién sexual en iaconstruccién, grabaciones de
informacién y toques de comunicacién (XXV).

Como conclusién pademos decir, que el tuntul es propio de la cultura
shuar. Sirve de comunicacién o sea para enviar sefiales. Este instrumento ha
sido suplantado por el cuerno de res, por el kunku, por la cerbatana, por el
cahén de la escopeta y se encuentra en proceso de desaparecer.

(147) OJEDA, Alejandro: en Paulo de Carvalho-Neto: “Diccionario del Folklore
Ecuatoriano”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964 ; pag. 411.

(XXV) Cfr. Departamento de Documentacion y Archlvo IOA.
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211. 42 RITUAL:

Siro Pellizaro, en su libro: “Mitos y Ritos para propiclar a los Esplritus”,
trae un ritual sobre el “natém” o “ayawashka’. En este ritual se encuentra el uso
del tuntul, antes de la preparacién, en la preparacién y en la bebida del natém.
El Instituto Otavalefio de Antropoiogia ha confirmado el dato en {as Investi-
gaciones de los afios de 1975 a 1978. Nuestro interés estd fincadoenel uso y
funcion de este instrumento de comunicacion.

El autor de “Mitos y Ritos para propiciar a los Esplritus”, dice: “Anti-
guamente, ;qué haclan y cémo hacian cuando tomaban el alucinégeno “a-
yawashka”?. El informante Nankitiai responde: “El ayawashka" tomaban por
los caminos de la seiva. Después de preparar una enramada llamada "ayamtai”
con un amplio patio limpio de toda maleza, andaban por los caminos, tomando
zuno de tabaco.

Cuando iban a tomar el narcético, se preparaban con ayunos y dormlan
cerca de un camino. Buscaban el bejuco de ayawashka, lo cortaban en pedazos
y por la noche entraban en el rancho, hacian hervir una hojas de “guayuza” y
tomaban el zumo que producia vémito para purificar el estomago (sirve de pur-
gante).

Desde la madrugada comenzaban a tocar el “gran tambor tuntul” mientras
en la misma casa haclan hervir en una olla “Iichinkian’ la ayawashka, agregando
continuamente mas agua y, hacla al atardecer, sacando afuera del rancho la
olla, sollan tomar absorbiendo continuamente el zumo de la ayawashka con un
pico de una ave llamada “chachu”. Tomaban sin interrupcidn lo méas que po-
dian, desafidndose entre dos shuar para tener mas valor y tomar maés, hasta
quedar completamente ebrios. En este estado cantaban el “ja chachal” para
poder entrar en trance. Al entrar en trance permanecian una o dos o0 més horas
en estado inconsciente. En este estado cantan y silvan y de vez en cuando
echan saliba al suelo. Los shuar que no han entrado en trance pasan al dia
siguiente tocando el “tuntul”. suelen tomar dos dlas o mds. Al entraren trance
reciben en mensaje ocultor sobre los alimentos, felicidad de la vida, fortaleza,
etc.” (148).

(148) PELLIZARO, Siro: “Arutam”: “MIitos y Ritos para proplciar a los esplritus”
ed. Centro de Documentacion e Investigacion Cultural Shuar; Serle F.; N° 1;
Sucta; Pags. 105-111.
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Esta informacién concuerda con nuestras investigaciones, aun cuando con
algunas variantes. José Taisha, Domingo Nanchi, Pedro Jimbicti, Pedro Ten-
dets, etc. nos refieren todo el proceso del “natém” o “ayawashka”. Cfr. Ti-
neoteca del Departamento de Documentacién y Archivo del Instituto Otavalefio
de Antropologla, en 5-M, 6-M, 7-M, 9-M, 10-M, etc (XXVI).

Pedro Tendets (chaman) dice que el “tuntuf” cumple una funcién dentro de
la preparacion del “natém” o “ayawashka”. Recogido los bejucos del ayawash-
ka, el tuntul envia sefiales a los miembros de a comunidad para que conozcan
que el chaman va a tomar fortaleza y vigor. Durante la cocclon se repite el men-
saje por varias ocasiones y durante la bebida se envia un tercer mensaje en el
cual se da a conocer que el chamén se encuentra en contacto con los “Arutam”,
ios “lwianchi” y con los espiritus totémicos. Ademads, tiene vislones sobre el
futuro, sobre el amor, sobre las enfermedades, ia prosperldad, etc. {(XXVII).

En el ritual dei “ayawashka” exlsten tres toques del tuntui. Los goipes son
idénticos y en pocas ocasiones con minimas varlantes. Veamos ui ejemplo del
canto del rito de la toma de ayawashka; al final haremos la transcripcién de los
diferentes mensajes.

(XXVI) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1978.

(XXVIl) Pedro Tendents (chamén). Investigaciones del Instituto Otavalefio de
Antropologla: 1975; y, confirmacion de datos; 1978-1978. Cfr. Tineotecs en sl
Departamento de Documentacién y Archivo.
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Canto Chamanico (3-M; Fonograma: 727-785)*
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* Informante: Martin Ayuy, Cumbaratza, Prov. Zamora Chimchipe (1975-1980)
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211.43 LOCALIZACION:

El tuntul ha sido registrado en los siguientes lugares: Sucua, Kenkuim,
Tundaimi, Chiwias, Talsha, Tuutin Etsa, Pumbuentza, Pimbitza, Waweimi,
Wambi, Panki, Shiwinda, Cangaimi, San Luls, Yunkuapdis, Pimpits, Bom-
boisa, Gualaquiza y Cachinetza en ia Provincia de Morona Santiago. Centros de
Zamora, Centros de Guadaliupe, Kurint's, Pumbuentza, Yanzatza, Yapurak, el
Dorado y sus centros: Mayaicu, Waisimi, Conwimi, Wantsa, Santa Elena y sus
centros: Surmi, Cumbaratza y sus centros; Pachicutza, Maisi y Shaiml en la
provincia de Zamora Chinchipe; y, en la cultura Achuar an Wasaga. Ademas es-
te instrumento se encuentra en la provincia de Pastaza y en la parte del Per(
colindante con estas provincias (XXVII).

211.44 CONSTRUCCION:

Pedro Tendets (chaman informante) indica que para la construccién del “-
tuntul” se corta un tronco de “shimi(t”. Antes de la construcclén del “tuntul”,
el constructor debe pasar seis dlas en ayuno. No puede comer cierta clase de
animales y no debe tener relaciones sexuales con su mujer 0 con sus mujeres.
Preparado espiritualmente da inicio a laconstruccién del instrumento.

El tronco de shimiut mide 1,30 cms.; quita las asperezas y con un cuchitlo
y machete da la longitud exacta. Inicia con la perforacién de los huecos que son
en namero de cuatro, estos son hechos con tizones, ayudado por una navaja.
Luego hace los canaletes, los cuaies unen con los huecos; en medio de los
cuatro huecos, dos a un lado y dos a otro, forman una lengueta, lugar donde
debe ser golpeado con un mazo llamado “tuntulftiai”. Finalmente, se hacen las
orejas en forma de lanza para que el instrumento sea colgado (XXIX).

Luis Alejandro Tsamareino y Carlos Numinga nos Informan: “el tuntul es
un tronco ahuecado de madera de shimiut. tienen cuatro huecos unidos por
unos canales. Se golpea con un mazo liamado “tuntul titukri”. Produce un
sonido que se oye cinco kiilémetros a la redonda. Se usa para anunciar: visitas,
fiestas, guerra, accidentes y cuando el brujo (chaman) esta tomando el natém”
(XXX).

(XXVII) Investigaciones del Instituto otavalefio de Antropologia: 1875; y confir-
macién de datos: 1976-1978. Cfr. Tineoteca en el Departamento de Documen-
tacion y Archivo.

(XXIX) Pedro Tendets (chaman). Investigaclones del instituto Otavalefio-de An-
tropologia y confirmacién de datos: 1976-78.

(XXX) Luts Alejandro Tsamareno y Carlos Numinga. Investigaciones del Ins-
tituto Otavalefio de Antropologia: 1975; y confirmacion de datos: 1876-1978.
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Pedro Kongumas, por su parte, nos da lasiguliente informacién: “El tuntul
es un tronco ahuecado con dos manillas para colgar. Tlene cuatro canaletes
con cuatro huecos que se comunican entre sl. Tienedos mazas para golpear, la
una llamada “tuntultiai” y una varllla de hlerro, las manillas u orejas slirven para
suspender al tuntul dentro del “tankamash” o fuera de la casa. Este instrumen-
to sirve para comunicarse con los miembros de la comunidad y con los centros
vecinos. Se envia mensajes para la guerra, para el matrimonio, para la muerte,
cuando una persona esta enferma, cuando el brujo est4 tomando el natém y
cuando hay una noticia especial” (XXXI).

El tuntul que se encuentra en la Misién Saleslana (orlente ecuatoriano)
tiene las sigulentes dimensiones: largo 1,24 cms.; diametro 0,30 cms.;
profundidad de los canaletes y de los huecos 0,15 cms.; distancia de los ca-
naletes con relacién a los huecos 14,19 y 14 cms. respectivamente. Mazo o -

"tuntultiai”; largo O0,21,5 cms.; y, didmetro 0,4 cms. El constructor de este ins-
trumento es Roberto Tan (XXXII).

Del acopio de informacién recolectada en campo podemos deducir que la
caja del instrumento esta hecha de “shimiut”; tiene cuatro orificlos unidos por
canaletes; una lenglleta para ser golpeada; un mazo del mismo materlal y dos
orejas o agarraderas para colgar el instrumento.

Los instrumentos que se utilizan para la construccién son: un machete, un
cuchillo y tizones de fuego. Con estos Implementos e! instrumento queda ter-
minado.

211.45 DIAGRAMA DE CONSTRUCCION:
211.451 Tronco de shimiuat
211.452 Perforacién de los huecos
211.453 Unién de los huecos por medio
de los canaletes.
211.454 Orejas en forma de lanza.
211.455 Lenglieta de vibracién
211.456 Mazo o tuntuitial.
211.458 Sujecién del instrumento en el tankamash.

El instrumento queda de la sigulente forma:

(XXX!) Pedro Kongumas: investigaciones del instituto Otavalefio de Antro-
pologia; confirmacién de datos: 1876-1978.

(XXXIi) Roberto Tan (constructor). Investigaciones del instituto Otavalefio de
Antropologia: 1976-1978.
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lenglieta

canalete

LAMINA N° 15 Tuntuf terminado.

LAMINA N° 16 Tuntulitiai o mazo.
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211.45 CIRCUITO DE SONIDO Y AMPLIFICACION:

Se entiende por instrumentos de percusion, aquellos que producen so-
nidos cuando son excitados por percusion directa o indirecta. El tuntul es un
instrumento de percusién directa de entonacién indefinida.

Acusticamente, son clasificados de diferentes formas, en el caso que nos
ocupa, es de lengueta adherida al cuerpo del instrumento. La percusidn se
efectia mediante una baqueta, mazo o tuntultiai de golpe directo. El tuntul es
instrumento de entcnacion indefinida. Produce sonidos cuya frecuencia es
dificil e imposible determinar. La frecuencia de onda deberia ser estudiada
mediante el Estrobocén, el cual nos daria el numero de frecuencias con lo que
podriamos establecer si se trata de un sonido indeterminado o determinado. De
acuerdo a la informacion, ie llaman "“sonido ronco y triste”.

Los “oldos” y los “canaletes” tienen una profundidad de 0,15 cms., los
cuales se encuentran unidos entre sl formando la caja de resonancia. La colum-
na de aire, antes de percutir ia lengueta, se encuentra en reposo; en el instante
de la percusion, el aire de la columna en reposo se somete a presién de arriba
hacia abajo en sentido vertical; al ser presionada la base, se expande la presién
en sentido horizontal y en otras direcciones buscando una salida de escape. La
columna presionada sale por los oldos o huecos del instrumento produciendo
el sonido.

La frecuencia de sonido que produce el tuntul depende de fa longitud y
volumen de la columna de aire; ademas, la temperatura del aire vibrante influye
sobre la frecuencia de onda, aumentando ésta, cuando la temperatura es
mayor.

En resumen tendriamos: Columna de aire en reposo; percusiéon de la
baqueta o tuntultiai sobre la lengueta; presion de la columnade aire en reposo;
direcciones de la columna de aire en presion vertical, horizontal y en otras
direcciones, las cuales al presionar forman el sonido al salir por el oldo; escape
de la columnade aire por los ofdos produciendo el mensaje; el tuntul al ser per-
cutido es el emisor; el aire y el medio ambiente son el canal de transmisién; el
mensaje llega al decodificador, quien descifra el contenido del mensaje y es
comunicado a los miembros de la comunidad. Ejm.
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LAMINA N° 17

211.46 DIMENSIONES: CUERPO DEL TUNTUI
Largo 124cm.
Diametro 35cm.
Diametro del oido 10cm.
Profundidad del oido 15cm.
Profundidad del canalete 15¢cm.
Manilla en forma de lanza: largo 12cm.
Manilla en forma de lanza: ancho 7cm.

Maza o tuntulitiai:

Largo 21,5¢cm.
Diametro 4 cm.
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211.47 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS: (149)

1 idiéfono
11 Idiéfono de golpe
i1 idiéfono de golpe direcio

111.2 Idiéfonos de percusion
111.21 Elinstrumento se golpea con una mazao tuntuitial.

111.211 Palo individual.

211.48 CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD: (150)
1
~44 -H: -
S-H: 111 S-H: 111,211 De pie
Vs =
Con mazo ¢+ Colgado LAMINA N° 18

(149) HORNBOSTEL Y SACHS: en Carlos Vega: “Los Instrumentos Muslcales
Aborigenes y Criollos de ia Argentina”; ad. Centurlén; Buenos Aires, 1946;

Pags. 28-29.
(150) HOOD, Mantle: “The Ethnomusicologist”; ed. Institute of Ethnomusi-
cology; New York, 1971; Pags. 164-170.

219



211.49 UsoO:

Ei tuntuf envia mensajes a los miembros de la comunidad para invitar a una
fiesta, como: de la culebra, de ia chonta, de la yica, de la reduccién de la
cabeza humana o del mono uyiushi; ademas, para sus flestas famillares,
como: el matrimonio, para el trabajo, para la cacerlay la pesca.

E! tuntul anuncia una visita. S| no existe el tuntul “hacen cacho” con ei
cafon de la escopeta. Si el visitante proionga su visita, se quedaadormirenel
“peak’” en el “tankamash”, lugar destinado para los vigitantes y para los hom-
bres.

En tiempo de guerra sonaba el “tuntul” para que se congregaran ios de la
comunidad. Los enemigos de los Shuar eran los Achuar. Tomaban al Jefe o al
chaman y segula todo el rito de victoria. Con la cabeza de la victima haclan la
tzantza, la que era suspendida en largos palos en sefial de victoria. Este rito
pudimos observar en Guazaga. E! tuntufl suena en sefial de guerra y en sefial de
victoria.

En la fiesta del uwi o de la chonta se repltié el mismo mensaje. Comienzan
con la recoleccion de! fruto y dan inicio a la preparacién de la chonta. La danza
es descriptiva desde la plantacion hasta que la chicha se encuentra a punto. La
misma connotacidn tiene la fiesta de la yuca.

Si algun shuar ha sido picado por una culebra venenosa es llevado donde el
chaman y siguen ayunos y curaciones. Al finalizar la curacién hacen la flesta de
la culebra en agradecimiento a los dioses por la curacién.

Hoy dla se estan dando nuevas fiestas soclales debido al grado de acul-
turacién.

El tuntul se encuentra colgado en el “tankamash’ o0 sea en la parte reser-
vada para los hombres. La vivienda shuar es en forma ellptica; tiene dos puer-
tas, una para las mujeres y otra para los hombres y/o los visitantes. E! techo
esta cubierto de hojas de palmera. La vivienda se encuentra dividida en dos par-
tes: el “eként” (lugar de las mujeres) y el "tankamash” (lugar de los hombres).
No es nuestro interés dar una descripcion detallada de la vivienda shuar,
Unicamente nos concretamos al lugar donde se encuentra el tuntul. Puede estar
colocado entre un “tanish” o un palo de “pambil” con otro puesto a clerta dis-
tancia y colgado a la “kupeta” o al “wamkeri”. Le suspenden con fibra de -

wasake” u otro material; en otras ocasicnes se encuentra fuera de la vivienda
(XXX,

(XXXIIl) Joaquin Bosco Tunduam; Centro Sakénas. Investigaciones del Ins-
tituto Otavalefio de Antropoiogia; 1975; confirmacion de datos: 1976-1978.
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211.4.10 TRANSCRIPCION MUSICAL DEL “TUNTUI”.

MENSAJE DE LA FIESTA DE LA CHICHA
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MENSAJE PARA TOMAR NATEM?
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MENSAJE DE MUERTE Y/O GUERRA
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2115 MARIMBA:

Es un idiéfono de golpe directo con placas de percusién en juegos
(11.212). La marimba estd compuesta de las siguientes partes: placas o teclado
de madera de chonta; dos tiras recubiertas de “tamajahua” (corteza de arbol);
19 resonadores de guadta o bambu; unatiraredonda que une !os resonadores;
dos marcos separando las tiras recubiertas de tamajahua; una plaqueta que
corresponde a un resonador, siendo 19 en total; las plaquetas de chonta son
sujetas con hilo o con fibra de algin é&rbol; y; cuatro mazos para percutir las
plaquetas. En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla, la
marimba ha sido detectada en el “Micro grupo Cayapa”, en el “Micro grupo
Colorado”, en el *‘Micro grupo Coayquer” y en “Micro grupo afroecuatoriano.

211.51 HISTORIA:

En América Latina, la paternidad de la marimba, se ha atribuido a algunas
culturas. Este es el caso de Guatemala que cree que este Instrumento fue
creado por las culturas mesoamericanas antes de la |llegada de ios africanos a
América; el Ecuador cree que este instrumento fue creado por los Micro grupos
Colorados o Cayapas y asl cada una de las culturas americanas estan plena-
mente convencidas de su pristina creacién marimbera. Nosotros, por carecer de
documentos probatorios en cronistas, creemos que su orlgen estd en Africa,
como mas abajo probaremos; es de sefialar que existe un “consenso” entre fol-
klorélogos, etnomusicélogos, etndgrafos, antropdlogos, etc., sobre la pater-
nidad de la marimba qulenes atribuyen origen africano. La l6gica de dispersién
cultural no pide fuerza mayor.
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El trafico negrero fue una de las actividades mas rentables en los siglos
XVI al XViil. Durante estos tres siglos se transplanté, segun unos, de 15 a 20
millones de negros; segun otros, 9'500.000; Minguet, acepta 15 millones como
un total de la trata negrera afirmando que 1°050.000 fueron transportados a his-
panoamérica y los demds fueron a parar en las colonlas inglesas, holandesas,
francesas y portuguesas (151). Todos estos negros fueron traidos directamente
desde Africa a Jamaica y luego reembarcados a tierra firme. en investigaciones
del Instituto Otavalefo de Antropologla (1975-1980) se han encontrado nombr-s
como supervivencias etnoafricanas: “Minda”, “Caraball”, “Congo”, “Quil .-
ba”, “Lucuml(”, “Chald”, “Anangond”, etc. de procedencia africana.

Paulo de Carvalho-Neto, en su libro: “El Negro Uruguayo”, habla exten-
samente sobre el origen del negro en tierras americanas. En el caplitulo IV se
refiere a la “Procedencia y distribucion”: Los métodos, Sudaneses, Guineo-
sudaneses islamizador, Bantus, grupos indeterminados, Cuadro General de las
culturas negras llegadas al Uruguay y Conclusiones (152). Dejamos a los lec-
tores y estudiosos preocupados por el problema la consulta de dicho tema.

Daniel F. Rubin de la Borbolia, en el “Segundo Curso para Especilalistas de
Arte”, trae un trabajo sobre “Arte Africano™; en él anota un listado de los di-
ferentes grupos étnicos componentes del Continente Africano. Estos grupos
étnicos, en tiempos del trafico negrero, estaban dispersos en subcuituras;
muchas de ellas llegaron al Continente Americano. El autor del “Arte Africano”,
dice: “Agni, Ashanti, Bawle, Bront, Dant, Krachi, Lobl y Toma”, pertenecen a
“Costa de Oro”; Akamba, Akiquyu, Masai, Nandi y Suk a “Kenya”; Baboa,
Bachikwe, Bacongo, Bakuba, Bapende, Bashllele, Basongo-Mino, Bayaka,
Bena Lulua, Kanioka, Maniema, Pigmeo, Warega a “Congo”; Bayenda, Bos-
quimano, Otentote, Xosa, Zulu a “Unién de Sudéfrica”; Bekoén, Ekol a “Ca-
meran”; Chaga, Makonde, Swahili a “Tangafilca”; Damara, Hrero, Nama a
“Africa Suroeste”; Binka, Nuer, Chilluk a “Sudan”; Efk-Ibibio, Nausa a “Ni-
geria”; Mbundu a “Angola”, Boga a “Guinea Francesa”; Baganda, Kango a
“Uganda”; Baila Bonamokuni, Thonga a “Rodeslia del Norte"; Bakota, Fang,
Mpongwe, Osheba a “Gabén”; Bambara, Bobo, Dogén, Mandingo, Senufo a -
Sudén Francés” (Costa de Oro); Banum, Bangiva a “Cameran Francés”; Baron-

(151) COBA ANDRADE, Carlos Alberto G.: “LHeratura Popular Afroecuato-
rlana” ed. Gallocapltan; Otavalo, 1980; pég. 24.

(152) CARVALHO-NETO, Paulo de: “El Negro Uruguayo”; ed. Universitaria;
Quito, 1965; Cap. IV; Pégs, 61-77.
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ga, Mashona a “Mozambique”; Ewe a “Togo”; Mende a “Slerra Leona”; vy,
Yoruba a "“Dahomey” (153). Estas persistencias culturales y etnlas africanas
persisten en el Continente Negro y muchas supervivencias de estas etnias y
subculturas fueron transplantadas a nuestros continente. Ellas mantuvleron su
cultura y muchos nombres han persistido por el lugar de origen o de embarque,
como los nombres arriba anotados.

Estos grupos trajeron su cultura a América y la adoptaron de acuerdo a las
posibilidades materiales existentes. Ta! es el caso de la “marimba”. El “rongo”
(marimba africana de la tribu de los “Ndogos”, de la tribu Woro o de las tribus
del Congo) tiene como resonador para cada plaqueta una calabaza y aqul en
Ecuador en lugar de la calabaza tiene el bambu o guadua; |la almohadilla en la
marimba africana es de paja, en el Ecuador es de la corteza del arbol llamado -
“tamajahua’’; la varilla horizontal para los resonadores es idéntica entre las dos
marimbas: la africana y la ecuatoriana; ambas marimhbas son colgantes; etc.,
esto demuestra que las persistencias culturales se han mantenido a través de
los procesos de dinamizacién y folklorizacién. Estos detalles y otros anota-
remos en su respectivo lugar. Nos interesa demostrar que el origen de la ma-
rimba y su paternidad es “africana”.

El origen de la marimba se encuentra en algunas subculturas del Congo, en
la subcultura de los Ndogos, en la subcultura de los Woro, etc.; sin embargo,
el nimero de plaquetas y resonadores, tamafo y otros aspectos secundarlos no
son idénticos a la marimba africana; asf, la marimba del Congo tiene 18 ca-
labazas con 16 plaquetas, lo que demuestra que existe una varledad de marim-
bas dentro de las culturas y subculturas africanas; mas, en lo esenclal, es
idéntica a la marimba de los micro grupos ecuatorianos.

Luis de Giorgi, en la Revista “Sangay"” ofrece un estudio sobre {a marimba
ofricana titulado: “El Rongo o Marimba Africana”; ahl refiere: “E! rongo ha
sido y sigue siendo, atn en nuestros dlas, el balle méas popular de las tribus que
habitan en la parte sur del Sudén. Lo bailan casl todos los dlas, silempre que sl
tiempo lo permita, pero, sobre todo, cuando el pueblo esta de flesta y hombres
y mujeres riegan su alegria, bulliclosa y alborotada, con abundantes porciones
de “merissa” (una bebida tradicional, un tanto alcohdlica, que se obtiene el
grano africano “durrah” o “sorgum gentile”).

El rongo no es baile autéctono de estas tribus (de la tribu de los “Ndogos”)
sino foraneo, originario de otra tribu africana, ia de los “Woro”. Asimismo es de
origen “Woro" también el instrumento de percusién, llamado cabalmente “ron-
go” del cual se deriba el baile del mismo nombre.

(153) RUBIN DE LA BORBOLLA, Daniel F.: “Arte Africano”, en “Segundo Curso
para Especlalistas en Arte Popular”’; ed. Centro Interamericano de Artesanias y
Artes Populares (CIDAP), OEA-Ecuador; Cuenca, 1976 ; péags.6-7.
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El Rongo o Marlmba africana, es un Instrumento de percusién, uno de ios
més elaborados y perfectos “Xiléfonos” africanos. Por su sonido armonioso, es

el instrumento que mas se parece al plano (154).

En otra parte, de Glorgl describe la variedad de marimbas o rongos exis-
tentes en la subcultura “Woro”, algunas de estas varlantes existen en el Micro
grupo afroecuatoriano, con preferencia la grande llamada “Nau rongo”; al res-
pecto dice Luls de Glorgi: “Para evaluar las posibiliades musicales del “rongo”,
hay que tener en cuenta que son tres los musicos que tocan simultdéneamente
su respectivo rongo. Se consiguen asl tres sonidos, previamente establecldos
por el director de la orquesta con mucho esmero y repetidos ensayos.

Las medidas del rongo son inalterables, por 10 que la estructura del ins-
trumento se refiere, pero puede variar el tamafio de las calabazas. Tenemos asi
varios tamafios de “rongo”, de acuerdo con el tamafo de las calabazas. Los
) principales son estos tres:

a) “Vivi rongo” (literalmente: “Nifo rongo”, llamado también “jurongo”, que
significa: (“Nifia rongo”). Es el rongo pequefio: tiene calabazas pequefias que
producen sonidos agudos y delicados. Este instrumento es como motorcito de
arranque que pone en marcha el carro del conclerto, con ballarines, ballarinas,
etc.

b) “Galandi”. Es el rongo mediano, con calabazas de mayortamafo. Su sonido
es mas duro, fuerte y rotundo. Se toca con fuerza pero, al contrario del “Nifio
rongo” que se sigue tocando ininterrumpidamente, el Galandi se toca sélo a In-
tervalos.

c) “Nau rongo’ (literalmente: “Mamd rongo”; Ilamado también “Gurongo”, més
grande de los tres. El tamafio de las calabazas es todavia mayor que las del -
"Galandi”. Su sonido es mas duro, sus notas mas bajas y profundas. Su misién
es la de llenar los vacios y armonizar a los dos primeros rongos, con sus notas
graves y bajas” (155).

Los datos ofrecidos por Luis de Giorgi son de suma importancia para hacer
un estudio comparativo con las marimbas que nosotros hemos estudiado en el
Micro Grupo Afroecuatoriano, en el Micro Grupo Coayquer, en el Micro Grupo

(154) GIORGI, Luis de: “El Rongo o Marimba Africana”; en Revista “Sangay”’;
ed. Gallocapitén; Otavalo, 1978; N° 5; P4g. 38.

{(155) GIORGI, Luis de: “El rongo o Marimba Africana”; en la Revista Sangay;
ed. Gallocapltan; Otavalo, 1978; N° 5; Pég. 40.
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Cayapa y en el Micro Grupo Colorado. La estructura de construccién, cambian-
do los materiales empleados, es la misma. A través de nuestras investigaciones
hemos llegado a la conclusién de que no existe un patrén sobre el tamafo de
cada marimba; asi, la marimba que mandamos a construir con el maestro Es-
colastico Solis Martinez tiene una longitud de 0,69 cm.; las plaguetas son de
chonta; los tubos resonadores son de guadia; otros detalies ios daremos en el
Iltem de construccién. La marimba de los Cayapas, Colorados y Coayqueres es
idéntica en su estructura a la marimba de! micro grupo afroecuatoriano.

La paternidad de la marimba esta probada que es de origen africano; sin
embargo, hoy se discute cual de las etnlas o subculturas africanas descubrié la
marimba. Para algunos es la etnia del Congo, cuya marimba consta de 16
calabazas, 16 resonadores, dos mazos, etc.; para otros son otras subculturas
africanas como la etnia de Angola. Este es un problemas muy dificil de resol-
ver. Nosotros quedamos satisfechos al decir que no es americana sino africana.

Paulo de Carvalho-Neto en su “Diccionario del Folklore Ecuatoriano” es-
cribe algunas relaciones sobre la marimba esmeraldefia. Cita a Stevenson,
Chéavez Franco, Cornejo, los esposos D'Harcourt y algunas observaciones del
autor del Diccionario. Con estas referencias hemos deseado confrontar con los
originales y hemos encontrado el dato con una traduccién exacta, en el caso de
Stevenson y con citas circunstanciales de los demas autores que son veridicas.

Stevenson en “Historial and descriptive narrative of twenty years residence
in south america”, relata: “La marimba se construye amarrando por sus ex-
tremos dos piezas anchas (Bambu o guadua), cada una de seis a dlez pies de
largo; varios trozos de cafia hueca penden de ellas de dos ples de longltud y
cinco pulgadas de diametro, a cuatro pulgadas de longitud y dos de diametro,
semejando un enorme 6rgano de tubo; al través de la parte superior de dichas
cafias se colocan pedazos de chonta delgada, 10s mismos que descansan sobre
el marco sin tocar los tubos, y estan sujetos ligeramente con hilo de algodén;
al instrumento se le cuelga del tejado de la casa y 1o tocan por lo coman dos
hombres, que se colocan a los costados opuestos provistos de pallllos con
puntas de caucho (mazos), que usan para golpear sobre las referidas plezas de
chonta, y producen diversos tonos segun el tamafio del tubo colgante sobre el
que estd la chonta. Algunas marimbas son bien trabajadas, y el diapasén no es
muy irregular; rudimentario como es el instrumento, a menudc me he sentido
encantado con él, especialmente cuando he ido rio abajo y mis palenqueros han
entonado sus aires nativos” (156). Los datos expresados por Stevenson en
1808, en que se realizé la investigacion, nos ha lienado de profunda emocién,
ya que coinciden con los nuestros de campo en la Provincia de Esmeraldas. No

(156) STEVENSON, W.B.: “Historical and descriptive narrative of twenty years
residence in South America”; ed. Longman, Rees, Orme, Brawn and Green;
London, 1829 ; Vol. Il; pags. 393-394.
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existen variantes, antes por el contrario, confirma laconstante del hecho porla
cadena de tradicién dentro de la cultura afroecuatoriana. Esta constante se ha
mantenido hasta nuestros dlas, con un peligro irreversible de la aculturacién y
de abandono de la marimba. Estos datos serdn comparados con 108 nuestros
para sacar una conclusién valedera.

Los esposos D’Harcourt en el “Diccionario del Folklore Ecuatorlano de
Paulo de Carvalho-Neto”, anotan: “La marlmba se aclimaté en estos palses de
tal manera, que algunos autores, como A. Morelet, la creyeron indigena, pero
que no se tiene dudas sobre su orlgen africano. Por su mismo nombre -
Marimba- ya se sabe que es un Instrumento angolano, importado en el siglo
XVI” (157).

Orlando Tenorio Cuero, en “Tierra Verde", periédico oficlai del NGcleo de la
Casa de la Cultura de Esmeraldas trae un dato circunstancial sobre la marimba,
titulado: “Incertidumbre en el origen de la Marimba”. Para él, aun es incierto el
origen de la marimba, a pesar de que existen datos probatorios sobre su pro-
cedencia y paternidad. Orlando Tenorio, afirma: “El orlgen de la marimba es-
meraldefa aun continua Incierta. Unos aseguran que la marimba llegé a Es-
meraldas, no con lllescas, sino con negros, que en los primeros levantamien-
tos de rebeldia se fugaron desde las minas de lzcuandé y Barbacoas, hasta las
costas de Esmeraldas. Otros argumentan que la marimba es un instrumento
propiamente indio, atribuyéndosela a los Cayapas, por ser expertos talladores
de la madera y que en estas circunstanclas el negro hablimente la Imit6. Ver-
siones de quienes han tenido la oportunidad de vivir en Africa y conocer las
tradiciones y costumbrres de los negros, conslderan que el verdadero origen de
la marimba esmeraldefa o de otras partes de América, es africana. Con la Gnica
diferencla sobresallente, que la marimba del Africa, en vez de trozos de cafia de

guadda, tiene calabazas” (158).

El dato de Tenorio atribuyendo la paternidad de la marimba a los Cayapas,
da razones muy infantiles; deja de lado los Mlcro grupos Indigenas como: los
Colorados y los Coayquer. Nosotros creemos, por datos de campo, que los in-
digenas de las culturas: Cayapas, Colorados y Coayquer asimilaron la cuitura
afro en cuanto a sus Instrumentos. Es asf que los Cayapas para sus festivl-
dades tienen la marimba, l0s cununos, las maracas, los guaza y el bombo gran-

(157) D'HARCOURT: en “Dicclionario del Folklore Ecuatoriano” de Paulo de
Carvalho-Neto; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964 ; pag. 282.

(158) TENORIO CUERO, Orlando: “incertidumbre en el origen de la Marimba”,
en “Tlerra Verde”, Diario Oficlal de l& Casa de la Cultura Niicleo de Esmeraidas;

Esmeraldas, 1977 ; pdg. 8.
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de. Situacion similar, guardando las proporcliones, se da entre los Colorados y
los Coayquer. Estos instrumentos en su mayoria son de orlgen africano.

El problema de la esclavitud conduce a las rebeliones y a las fugas en pos
de ia libertad. En el Corregimiento de Otavalo existieron dos lugares de refugio:
Esmeraldas y Patia. Todos los negros Iban a parar en estos dos sitios portando
cada uno su propia cultura. L.os negros de las diferentes etnias y subculturas
comenzaron a producir su propla cultura dando origen a los diferentes Ins-
trumentos, como: tambores, maracas, guaza, marimba, etc. y utllizaron, como
queda anotado, los materiales que tenlan a su propia disposicién. Aqul nace el
origen de la marimba esmeraldefia, que mads tarde, por el proceso de comu-
nicacién, asimilaron las culturas “Cayapas”, “Colorado” y “Coayqueres’. El
negro fugitivo, tlamado “cimarrén”, dominé a las tribus de ese entonces y se
dio un grado de aculturacién primigenia con su respectivo sincretismo cultural
e hibridacién étnica. Para mayor evidencla remitimos al libro sobre ““Literatura
Popular Afroecuatoriana’ (159).

El hombre africano ocupa una muititud de sitios geograficos en la Provin-
cla de Esmeraldas. Vive en la més varlada gama de amblentes similares a los
del Africa. Los reconstruye y se adapta a ellos. Esta diversidad ambiental se
une con el largo perlodo de gestacién del hombre, su prolongada infancla, su
lenta maduracién, sus matrimonios mixtos y la dominacién de las subculturas
esmeraldenas donde el negro es el rey de ia region. En estas condiclones se
inicia una hibridacion étnica, a mas de que siguen llegando nuevos refuglados
que van integrandose a la zona. Los actos de estos hombres son rara vez ac-
clones aisladas en si mismas, a causa de lacompleja dlvision de trabajo y de la
organizacion por la defensa de su territorio. La accién social y cuitural de un
hombre es por definicién incompleta; el cumplimiento de la tarea depende de
conductas continuas, coordinadas, paralelas 0 complementarias a cargo de un
individuo o del subgrupo. Este es el caso del iiderazgo del negro lilescas qulen
es el hombre fuefte de la comunidad y el organizador de la subcultura africana.
La flexibilidad y la adaptacién, ademéas, exigen una autoregulacién, una con-
tribucién y una correccion continuas y fiables entre los mlembros actuantes;
esto nunca es independiente de las capacidades y conducta de los agentes.
Organizados, la comunicacién en los diferentes aspectos de la cultura es el as-
pecto dinamico de la interconeccién y sélo indlrectamente se relaciona con
esos procesos Individuales. Tan pronto como la calidad del mlembro de un
grupo esté sujeto a ia influencia de los miembros de la subcultura y depende de
ella, funcionan mecanismos para reducir la probabiliodad de que el organismo
individual sea influido de modo comparable por mlembros de otros grupos. Es-
te es el caso de la cultura esmeraldefia que supo dominar a las demads subcul-
turas e imponer la suya y que las demas asimilaran y se diera un proceso de

(159) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Literatura Popular Afroecuatoriana”;
ed. Gallocapltén; Otavalo, 1980; | Parte; Pags. 38-40.
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comunicacién entre la cuitura afro y las culturas colindantes con ésta, como:
los Cayapas, Colorados y Coayqueres. Estas culturas asimllaron la cultura afro
y produjeron un nuevo patrén musical con instrumentos africanos. Asftenemos
entre los Cayapas el “agua corta”, “agua larga”, etc., con cantos en cayapa y
con instrumentos africanos como la marimba, el cununo, el guaz4, la maracay
el tambor grande.

Muchos hechos folkléricos o no foikléricos de una clase popular deter-
minada pasan a otra, también popular, que los reelabora, relnterpreta e Incor-
pora a su patrimonlio, previo proceso de folklorizacién y dinamizacién. Este es
el caso de las culturas africanas llegadas a América y, por ende, al Ecuador, La
marimba fue tralda por los esclavos africanos durante la época de la Colonia, ha
sido tan incorporada al patrimonio de los Micro grupos Cayapas, Colorados,
Coayqueres que diffcilmente pueden separarse de éstos. La marimba ha sido
reinterpretada y reelaborada, dandole otra orientaclén distinta a la que los
negros africanos pudieron tener. Por otra parte, la musica que se tocacon este
instrumento africano esta en Intima relacién con cada una de las manifesta-
ciones culturales de las diferentes culturas. Escuchado la musica tocada por el
Micro grupo Afroecuatoriano como supervivencla y persistencia cultural
africana y estudiada detenidamente la musica de los Colorados, Cayapas y
Coayqueres, existe una diferencia en cada uno de los grupos por el proceso de
reelaboracion, reinterpretacion, dinamizacién y folklorizacién; lo que es més,
se da un sincretismo cultural indoafroecuatorlano.

La marimba, un instrumento africano, ha sufrido el proceso de reelabo-
racion y folklorizacion y ha llegado a convertirse en la viva expresion de los
Micro grupos culturales ecuatorianos; tanto es asli que ya no se recuerda su
origen negroide.

Podemos decir que, en el caso de la marimba, un hecho folklérico llega a
constituirse como tal, siguiendo una transformacién y asimilacién por parte de
las clases populares, hasta llegar a tener naturaleza de folklérico. A este
proceso se llama proceso de folklorizacién. Por consiguiente la “marimba” es
un instrumento folklérico dentro de las clases populares, propio de los Micro
grupos culturales arriba anotados.

211.52 CREENCIAS:

Luis de Glorgl, sn su trabajo: “El Rongo o Marimba Africana”, proporciona
una Iinformacién sobre la creencla de cada uno de los rongo: “El Vivi Rongo’ es
el nifio chiguito que comienza a hablar solito, por su cuenta cuando nadie
todavia se atreve a entablar conversacién, y dice cosas y més cosas, hace
preguntas, brinca de lado a lado, esperando que alguien le conteste. En una
palabra, es el nifio pequefio al que se le perdona todas sus travesuras ya que de
él no se podrla esperara otra cosa.
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El “Galandi”, en cambio, es algo asl como el hermano mayor, un joven cas|
adulto, que aguanta los caprichos de su hermanito hasta que plerde la paclen-
cia y, entonces, se limita a contestarle de vez en cuando y con fuerza: |SI!,
ino!, isl!, jpero!, cuidado con... etc. Es el hombre sablo que pretende saberlo
todo, al que no le gusta saberlo todo, al que no le gusta ser un loro hablador,
sino que se limita a afirmar, negar o corregir, segun las clrcunstanclas.

El “Nau Rongo” finalmente, es la mama o abuela, que con su autoridad de
persona anciana, paciente y maternal, se entromete en ia discuslén entre los
dos hermanos que pelean, trata de apaciguarlos y los empuja a hacer las paces;
y, en realidad, siempre logra conseguirlo” (160).

Una de las pocas generalizaclones ampliamente aceptadas en las clencias
sociales es la de que “la familia” es una institucién que se encuentra en todas
las sociedades humanas, cualquiera que sea su forma. Se discute acerca de su
naturaleza, composicion, caracteristicas y funciones, pero la generalizacién
misma es valida. La familia de los “rongos” est4 compuesta por una madre y
dos hijes. Haciendo una interpretacién, nos encontramos en el tiempo de la or-
ganizacién familiar, ya sea en la subcultura det Congo, de los Ngodos, de los
Woro, de los Zuluez, etc., quienes, el cobmputo de la descendencia, herencla o
sucesioén lo realizan por parte de la madre o de la abuela, o sea filiaclon ma-
trilineal ; ademas, la forma puramente hipotética de organizaclén primitiva, en
cuanto a autoridad politica y doméstica, es por parte de |la madre (matriarcado);
todos los “rongos” viven junto a una misma famllia ¢ clan déndose una con-
notacion matrilocal. La organizaciéon familiar primitiva se encuentra reflejada en
los instrumentos musicales “rongos”, los cuales giran alrededor del “Nau Ron-
go”, madre o abuela, quien tlene todos los poderes antes de la llegada del
patriarcado. Estos nombres y esta estructura investigada en los instrumentos
musicales refleja, una vez mas, el estado pristino de la familiaen aquellas sub-
culturas. La interpretacion que damos de los “rongos” es valedera ya que los
bienes culturales refiejan 'a época en que ellos tuvieron su origen y fueron
designados con un nombre dentro de la familla; ademas, creemos que son per-
sistencias vy supervivencias familiares a través de los Instrumentos musicales
“rongos” o marimbas.

211.53 LOCALIZACION:

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia, la marimba ha
sido detectada y estudiada entre las culturas: Micro grupo afroecuatoriana,
Micro grupo Coayquer, Micro grupo Cayapa y Micro grupo Colorado.

{(160) GIORGI, Luls de: “El Rongo o Marimba Africana”; en la Revista “Sangay’-
. Ed. Gallocapltan; Otavalo, 1978; N°.5; Péag. 40.
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El Micro grupo afroecuatoriano se extiende desde el Valie del Chota, si-
gulendo los rlos Mira y Esmeraldas, hasta la Provinclia de Esmeraldas; por con-
siguiente comprende parte de la Provincla de Imbabura y la totalidad de la
Provincia de Esmeraldas.

La cultura Coayquer reside en la actualidad tanto en Colombia como en el
Ecuador. La poblacién colombiana se locallza en el Departamento de Narifio,
fijAndose el rio San Juan como limite meridional de su territorio. La poblacién
de los Coayquer ecuatorianos, vive al sur del rlo San Juan, en la Parroquia Mal-
donado. Su territorio se encuentra locallzado entre los paralelos 10. y 20. de
latitud norte, y los meridianos 78 y 79 de longitud oeste; esto es, corre paralelo
al curso del rio San Juan encontrdndose su extremo oriental en las proximi-
dades de Pailén y su extremo occidental no lejos de Tobar Donoso. Ortiz des-
cribe los limites: “‘por el norte, la orilla del rlo Guabo, hasta la confluencia con
el rio Coayquer, afluente principal del rlo Mira; por el sur, los margenes del rlo
San Juan, también afluente del Mira, hasta la regién denominada Mayasquer; y
hacia el Este y Oeste, formando una especie de tridngulo, las regiones de San
Martin y Mirafiores y las confluencias de los rlos Guiza y Mira respectivamente”
(161).

El Micro grupo Cayapa se encuentra localizado en la Provincla de Esmeral-
das. Estan asentados en subgrupos a las riberas de los rios Limones, Canandé,
Viche, Rioverde, Esmeraldas y en algunos manglares; ademas, se encuentran
en los declives de la cordillera Lachas, origen del rio Santiago y junto a los
afluentes del rlo Esmeraldas. Este grupo se encuentra en peligro de extermi-
nacion.

El Micro grupo Colorado se encuentra asentado en Santo Domingo de los
Colorados. Jacinto Jijén y Caamafio, afirma: “El Colorado forma parte de un
mismo tronco colorado y saechilas y campaces de los que se derivan los Caran-
quis, Cayapas y Niguas que pertenecen al grupo Barbacoa de la familia de los
Chibchas. Se cree que primitivamente moraron en el callején interandino desde
donde descendieron a la costa esmeraldefia, para luego internarse y asentarse
definitivamente en el lugar montafioso de Santo Domingo donde permanecen
hasta hoy”. (162).

(161) ORTIZ, Sergio Elias:“The Native Tribes and Languages of South mesterm”
: ~ HBAl; Vol. Il; Pags. 911-914.

(162) JIJON Y CAAMARO, Jacinto: “Antropologia Prehispéanica del Ecuador”;
en Biblioteca Minima de Autores Ecuatorianos; Ed. Casa de la Cultura
Ecuatoriana; Quitc, 1960; Pag. 77.
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Estos grupos culturales, como persistencias étnicas, tuvieron Influencia
de la cultura afro y no queda duda de que la marimba la tomaron de ella: la
reelaboraron, la reinterpretaron, la dinamizaron y la hicieron suya.

211.54 DESCRIPCION:

La marimba en los micro grupos Coayquer, Cayapa y Colorado tiene una
misma estructura y podemos decir que es idéntica; en el micro grupo afroe-
cuatoriano tiene variables en su tamafio. Existen marimbas pequefias, me-
dianas y grandes. La estructura, en todos los grupos es similar, con pequehas
variantes, las cuales detallaremos a continuacién. Todas son de construccién
casera.

La marimba esta conformada de las siguientes partes: resonadores de
bambl o de cafa guadua, el numero de resonadores es estandar en los micro
grupos culturales Cayapas, Colorados y Coayqueres y en el micro grupo
afroecuatoriano, depende del tamafio; los resonadores se encuentran colo-
cados de acuerdc a su longitud y diametro, van desde los mas largos hasta los
méas pequefios; cada resonador tiene una perforacién diametral y por alll pasa
una varilla delgada de palo de chonta que sirve de soporte; la varilla soporte
tiempla a los resonadores para que mantengan una posicién horizonal y no col-
gante; tiene dos soportes o dos travesafios, ios cuales embonan en dos marcos
laterales de diferente tamafio; los soportes o travesafios se encuentran reves-
tidos con una corteza de “tamajagua” y, en algunos casos, en lugar de la “-
tamajagua”, usan una tira de caucho superpuesta al soporte o travesafio;
ademas, tiene los dos marcos laterales con tres huecos, los dos laterales sirven
para embonar en los travesafios o soportes laterales y el husco del medio se
utiliza para embonar la varilla de chonta para que sostenga el peso de los re-
sonadores; a cierta distancia se hace un amarre entre los dos soportes y la
varilla-sostén de los resonadores para que quede en forma horizontal; las
teclas o plaquetas son de madera de chonta, estas van desde 'as mas largas
hasta las mas pequefias, unas terminan en forma de lanza y otras rematan rec-
tangularmente; los marcos son de madera suave llamada pambll, cedro o
madera de monte; las amarras de |las teclas o plaquetas tiene una forma es-
pecial, se fija el hilo o la fibra en el marco, luego pasa por debajo de lateclay da
la vuelta por encima dando nueva vuelta; retoma la siguiente hasta llegara la
tlitima. De igual forma se realiza el amarrado del otro lado del teclado; las
teclas deben quedar en medio de cada resonador y deben estar centradas
equidistantemente; el amarrado del teclado debe caer en medio del travesafio o
soporie y en medio de la almohadilla de tamajagua ; los dos marcos, en sus ex-
tremos tienen abrazaderas para que la marimba sea colgada, ahi seamarran los
cabestros o sogas para colgarlo en un lugar lateral de la casa; tiene cuatro
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mazas redondas con una voluta de caucho para golpear o percutir el instrumen-
to. Los musicos que tocan la marimba son dos. Se colocan frente a frente, en
unas ocasiones, y en otras, juntos: el uno a la derecha y el otro a la izquierda;
el primero toca la parte baja del teclado y el otro la parte de las notas altas o
agudas.

Para nuestro estudio dispusimos de dos marimbas en la oficina, la una es-
meraldefia y la otra de la cultura Coayquer ademas de datos de campo de los
Colorados, Cayapas y de los negros de Esmeraldas; con estos datos deter-
minaremos la constancia del hecho y podremos estudiar sus variables. Los
usos y funciones son diferentes, guardando las proporciones (XXXIV).

211.55 CONSTRUCCION:

El informante constructor prepara los materiales consistentes en: “cafia de
guada o bambu”; madera de ‘‘chonta” de dos clases: una dura y otra suave;
pequefias tablas de “pambil”, “cedro” o madera de monte; corteza de “ta-
majagua’; busca la planta de caucho para el mazo; vy, la fibra de algan arbol,
hilo o nylon.

Los instrumentos que utiliza para la construccién son un machete y una
navaja o cuchillo. Con ellos inicla la construccién de la marimba.

Para la construccién de la marimba tiene una marimba patrén y de acuerdo
a ésta, con gran cuidado y paciencia, recorta los resonadores. Cada resonador
debe tener la misma longitud y didmetro del resonador-patrén. El resonador es
cortado en la parte del nudo; tiene esmero en buscar el mismo grosory lamls-
ma longitud. Pule con una navaja la parte superior, a fin de que no quede nin-
guna aspereza en el resonador. Esta técnica repite desde el més grande hastael
mas pequefio. Recortados los resonadores e igualados al patrén, hace un
orificio de un centimetro en forma cuadrada tanto a un lado como al otro. Para
hacer estos orificios pone una sefial de tal manera que quede en sentido ho-
rizontal. Este orificio sirve para que pase la varilla de sostén de los resona-
dores.

Terminados los resonadores prepara las plaquetas o teclas de madera de
chonta. Este trabajo es el mas cuidadoso y prolijo. Busca el largo y grosor de
cada una de las teclas de acuerdo al patrén. Cada tecla es desbastada con una
navaja o cuchillo hasta que quede del mismo grosor de la tecla patrén. La forma
final de cada plaqueta puede ser en forma rectangular o en forma de lanza. De
este trabajo depende el timbre de cada tecla, la cual forma una unidad con el

{(XXXIV) Inestigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1575-1980.
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resonador; si son grandes la tecla y el resonador, el sonido sera profundo y st
son pequefios, el sonido seraagudo.

Terminados los resonadores y el teclado, prepara los soportes o largueros,
los cuales sirven de sostén al teclado. La madera de éstos es més suave que la
madera empleada en el teclado. El largo, ancho y prcfundidad indicaremos
cuando tratemos de las medidas de cada una de las partes componentes del in-
strumento, ya que las dimensiones dependen del tamafo de cada unade ellas.

Los marcos tienen una forma trapezoidal y en ellos se aftaden dos manillas
para colgar a la marimba. La una, la mas grande, tiene mayor longitud y la otra
es mas pequeha. El marco tiene cinco orificios: tres superiores y dos infe-
riores. Los tres primeros se encuentran, dos en la parte lateral y el otro en el
centro; los laterales son rectangulares y se encuentran bajo los laterales. En
las perforaciones laterales superiores embonan los soportes y en el del centro
la varilla que sostiene a los resonadores.

Antes de armar la marimba, los sopories son recubiertos con lacorteza de
“tamajagua” que sirve de aisiante para que el timbre del sonido sea claro y
nitido.

Terminado este laborioso trabajo da iniclo a la armada de la marimba. In-
troduce la varilla de chonta con Ios resonadores, los cuales estan puestos de
acuerdo a su longitud, comenzando desde los mas largos hasta los mas pe-
quefos. Colocados los soportes y ia varilia con los resonadores en el marco,
los amarra para que no se rompan. La varilla con los resonadores quedan en
forma horizontal; luego pone el teclado y, de acuerdo al patrén, comienza a
sujetar las teclas desde las mas grandes hasta las mas pequefas, segin queda
descrito. Terminada la marimba en su construccién, hace la prueba, si alguna
tecla no da el sonido exacto, vuelve a revisarla hasta que quede en perfectas
condiciones y lista para ser ejecutada. Los resonadores son curados con aguar-
diente.

Esta técnica de construccién pertenece al Micro grupo afroecuatoriano, lo
cual ha sido asimilada por las culturas colindantes Cayapas, Colorados y Coay-
queres. Algunos informantes nos han referido que aigunas marimbas son com-
pradas a los negros de Esmeraldas. Esto determina, una vez mas, que la ma-
rimba es de origen africano.

Existe una variante en cuanto a su colocacién. La marimba africanaes col-
gante, sin embargo, entre los esmeraldefos, algunas son con soporte. E!
musico puede transportarla facilmente y colocarla en el lugar que sea més fac-
tible utilizarla (XXXV).

(XXXV) Investigacionas del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1980.
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Los datos registrados en campo, por el Instituto Otavalefio de Antropo-
logia, comprueban los datos traidos por Stevenson en 1808 en cuanto a ma-
teriales y en cuanto a construccion, la unica diferencia es el material de algunas
piezas y el tamafio. Esto significa que desde ese tiempo hasta el momento ha
existido una constante del hecho, la misma que ha persistido a través de la
tradicion hecha presente.

Hoy queremos establecer y constatar la diferencia entre la “marimba
africana’” llamada rongo segun datos de Luis de Giorgi. El autor de 1a “Marimba
Africana”, dice: “La estructura del “Rongo” aparece suficientemente clara en
las graficas que lo muestran en distintas posiciones. Es muy interesante co-
nocer los detalles de su construccién y la finalidad de cada de una de sus par-
tes.

El teclado mide unos 50 centimetros de longitud y tiene 10 teclas, midlen-
do cada una 5 centimetros de ancho por 1 centimetro de espesor. Las teclas no
son cepilladas, sino labradas toscamente a mano con una hachuela de desbas-
te (en arabe “‘gaddum™) bastante primitiva. El técnico prueba unay otra vez las
teclas hasta conseguir el sonido, timbre y armonfa deseados.

La estructura en que se asienta el teclado mide unos 60 cms. de longitud.
En la parte inferior estan ubicadas las ‘“‘calabazas” (en arabe “kalabash’) que
son el elemento esencial y mdas caracteristico del “Rongo”. Dichas calabazas
tienen un agujero en el fondo, tapado con una especie de “telarafia” sirve para
redondear, es decir, dar un timbre mas melédico al sonidc. Entre la primera
calabaza y la ultima, hay unos 30 cms. aproximadamente.

Los extremos del teclado se asientan en dos almohadillas de paja seca, en-
vueltas en tela y aseguradas en la estructura por sendas tiritas de madera blan-
cay liviana.

También hay una varilla redondeada. Esta doblada en forma de arco, con
radio de 60 cms. y los extremos descansan sobre las mencionadas tiritas de
madera blanca. El musico, empujando el arco haciaafuera y aprisionandola en-
tre las rodillas, consigue dar estabilidad a todo el instrumento y mantiene el
teclado en posicion horizontal.

Hay que sefalar que el musico toca siempre sentado, con el “Rongo” sus-
pendido en el aire, ala altura de ias rodillas.

Cada tecla esta asegurada con un hilo que |la sujeta holgadamente, para no
impedir el libre juego vibratorio, cuando es golpeado con los “tacos” o palitos
de percusion. De esta forma, cada tecla queda asegurada por sus extremos
sobre sus respectivas tiritas de madera blanca y éstas, a su vez, sobre las al-
mohadillas de paja.
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A cada tecla le corresponde una calabaza, que le sirve de caja de resonan-
cia. Una segunda atadura da una sola vuelta a la almohada inferlor, atando
flojamente la tecla para que no salga de su asiento.

Las calabazas son tubulares, completamente vacfas, bien secas, y de dis-
tintos diametros: la mas grande puede tener un didmetro de 5 cms., mientras
que la mas pequefia sélo tiene 2 cms. Sin embargo, todas tienen ia misma lon-
gitud de 30 cms. Cada tecla tiene un sonido diferente de las demas. Sélo un
técnico podria decir a qué nota de la escala musical corresponde cada una de
ellas.

Las diez calabazas estan acopladas, amarradas de dos en dos en su parte
superior, con las encorvaduras mirando haciael centroy en este orden: 1-10, 2-
9, 5-6 (en el medio), 3-8, y 4-7.

E! constructor consigue la perfeccién técnica cuando logra el sonido per-
fecto de cada tecla con su respectiva calabaza y una perfecta armonia entre las
cinco parejas de teclas. Para ello hay todo un cédigo de construccién, una
tradicidn oral trasmitida durante siglos y una habilidad aprendida a través de
generaciones.

El trabajo de ajuste de cada calabaza debe hacerse cuidadosamente y
pacientemente, recordando una y otra vez su boca, hasta conseguir la nota de
resonancia deseada en su barriguita. Esto significa que uno tiene que sentirse
amo y sefior del tiempo, y cada africano 1o es; se necesita tener paciencia In-
finita y el africano la posee en sumo grado, pues esta convencido de que la
prisa es hija primogénita del diablo. Asi se pasa dlas y dlas haciendo pruebas,
quitando y reponiendo cada pieza en su sitio y ensayando un sin fin de veces.
Sélo quien no tenga prisa puede realizar semejante trabajo.

El musico maneja cuatro tacos a la vez, dos para cada mano, asf que con-
sigue sacar simultdneamente cuatro sonidos. El pémulo del taco es de leche de
caucho solidificada” (163). Esta es la técnica empleada para los tres “rongos”:
“Vivi rongo”, “nifio rongo”; “Galandi”, “rongo mediano o joven; y “Nau rongo”,
mama& o abuela rongo. Los tres rongos o marimbas suenan al mismo tiempo

formando una orquesta completa de marimbas.

Nosotros podemos sacar algunas conclusiones en la construccidn entre el
“Rongo” y la “marimba esmeraldefa”. El teclado de fa marimba esmeraldefia es
de “‘chonta”, la africana, seguramente, es de unamadera brillante y semejante a
la chonta; el teclado de ia marimba esmeraldefia tiene comunmente 19 teclas,

(163) GIORGI, Luls de: “El Rongo o Marimba Africana”; Rev. Sangay; ed.
Gallocapitan. Otavalo, 1978; N°.5; pags. 38-39.
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el rongo tiene 10; sin embargo, el nimero de teclas de la marimba esmeraldefa
depende del tamafio del instrumento los resonadores de marimba esmeraidefia
son de cafia de “guadia” o bambq, los de la africana son de calabazas; el
numero de resonadores de cafia guadta de la marimba esmeraldefia son de 19,
de la africana son en numero de 10; los resonadores en la marimba esmeral-
defia dependen del tamafic de la misma; la marimba africana tiene un agujero
tapado con telarafia, la marimba esmeraldefa tiene unos orificios a cierta dis-
tancia en algunos de ios resonadores y los constructores ponen un cuero de
vejiga de animal; ademas, tanto la marimba esmeraidefia como la africana
tienen un agujero central horizontal y ia varilla o soporte pasa por ahf, con la
unica diferencia que en la esmeraldefia queda en sentido horizontal y en la
africana queda ondulada; la marimba africana se asienta en dos almohadillas
de paja recubiertas de tela, la esmeraldefa se aslenta en dos huecos rectan-
gulares y el teclado se soporta en dos largueros recublertos de corteza de -
tamajagua’; la marimba esmeraldefia tiene una varilla-sostén de chonta para
los resonadores que se encuentra sujeta a los largueros, la africana carece de
éstos. El muasico o lo musicos esmeraldefios tocan de pie mientras que el
africano ejecuta sentado y sélo en algunos casos lo hace de ple; la marimba
tanto africana como esmeraldefia esté a la altura de la cintura del musico. El
musico esmeraldefio utiliza dos o cuatro mazos de percusién de acuerdo a las
circunstancias, el africano maneja cuatro mazos. La musica ejecutada por la
marimba esmeraldefia y africana tiene ciertas varlables, pero conserva la cons-
tante del hecho cuitural musica africana y masica afroecuatoriana. Los Micro
grupos: Cayapas, Colorados y Coayqueres tienen la misma estructura de cons-
truccién marimbera y ejecutan con dos mazos entre dos personas, la una toca
notas altas y la otra las notas bajas. Su musica tlene un sincretismo indoa-
froecuatoriano.

En resumen, la construccién y la estructura de las marimbas tienen ele-
mentos basicos y sustantivos entre ambas; cambian ciertos materiales y al-
gunas piezas por el proceso de aculturacién y por la pérdida de la técnica
tradicional africana que ha dejado de lado aigunos elementos secundarios.
Nosotros creemos gue se han conservado y se conservan elementos sustan-
ciales y que en nada alteran la constante del instrumento-marimba. Esta es una
muestra palmaria de que la marimba esmeraldefia conserva rasgos africanos y
procede de alguna o algunas de las culturas africanas llegadas entre los siglos
XVial XVHl en el tiempo de la trata negrera como queda ya anotado.

En el Micro grupo afroecuatoriano tenemos dos clases de marimbas: la

primera colgante como persistencia cultural africana; y, la segundacon sopor-
tes. En las gréaficas siguientes podemos observar los dos ejemplos.
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LAMINA N° 20

Marimba colgante de procedencia africana. Supervive como persistencia cul-
tural en el Micro grupo afroecuatoriano. Fue asimilada por los Micro grupos:

Cayapas, Colorados y Coayqueres.
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LAMINA N° 21
Marimba con soportes utilizada por algunos grupos musicales de laregion.

MAZOS DE PERCUSION

LAMINA N° 22

Mazos de percusion de la marimba. Palo de pambil y voluta de caucho.
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211.56 CIRCUITO DE SONIDO:

La marimba es un instrumento que consta de un nimero variable de pla-
quetas o teclas de diferentes tamafios. Cada plaqueta corresponde a un re-
sonador, los cuales forman un sola unidad sonora. El sonido depende de esta
unidad, si la plaqueta o tecla es larga y ei resonador tiene mayor longltud y
diametro, el sonido ser4& mas profundo y si la plaqueta y el resonador son
pequefios, el sonido serd agudo. El timbre del sonido depende de la plaquetao
tecla; si el material es duro tiene una buena disposicién para la sonoridad; de
ahl, que el constructor tiene que buscar la mejor madera para la construccidn
de las teclas; ademas, el sonido esta en proporcién a ja longitud y espesor de
cada una de ellas. El musico debe percutir la tecla en el centro para que el
sonido sea amplificado por cada resonador. El aire en cada resonador se en-
cuentra en reposo, al percutir la tecla presiona al aire del resonadory el sonido
se amplifica. El masico, al percutir con el mazo, produce un golpeteo seco que,
correctamente ejecutado, puede producir pasajes brillantes y muy armoniosos.

Los tubos (resonadores) tienen la parte inferior tapada por el nudo de la
cafia guadua o bambu y la superior ablerta. El cuerpo, o sea el tubo abierto, con
un diametro mayor y unalongitud también mayor produce un sonido profundo;
a esto debe anadirse otro elemento que es el mazo; si éste es de caucho, el
sonido es limpio y puro, si es de trapo el sonido es opaco.

Las plaquetas, varillas o teclas son cuepos rigidos de longitud variable; se
encuentran aisladas por la fibra de “tamajagua” o por la tira de caucho; al per-
cutir la tecla se pone en vibracién todo el cuerpo y las ondas sonoras son trans-
versales y longitudinales; la frecuencia de onda producida por la variila vibray
esta en proporcidn directa al espesor y longitud. Depende, como queda ano-
tado, de la sustancia de la cual esta formada la tecla o varilla. La marimba
produce dos nodos que distan desde cada extremo y un vientre en el medio,
casi por lo general la vibracion es transversal, a pesar de que se pone en vi-
bracion todo el cuerpo de la tecla; sin embargo, dejamos un estudio mas am-
plio y minucioso a {os técnicos en acustica musical, quienes determinaran el
procedimiento sonoro y acustico de la marimba esmeraldefia.

211.57 DIMENSIONES:

En nuestro centro de estudio tenemos dos marimbas para el trabajo que
estamos realizando: la una pertenece a ia cultura “Coayquer” de procedencia
esmeraldefia y la otra, pequefia, comprada a! sefior Escoldstico Solls, esme-
ralefio de nacimiento; ademas, poseemos datos de la marimba “Cayapa’” y de la
marimba del micro grupo “Colorado”.
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211.571.

MARIMBA DE LA CULTURA COAYQUER

Estd compuesta de las sigulentes partes: 19 resonadores de cafia guadia o
bambu; 19 teclas de chonta; una varllla sostén para los resonadores; dos
soportes o travesafios recublertos con corteza de “tamajagua”; y, dos marcos
laterales: uno grande y otro pequefio. Las dimensiones son las sigulentes:

211.571.4

211.571.2

N° de la tecla:

W N O WD =

A A A b o b d kb
O O NN B WN = 0O

LARGO DE LA MARIMBA: 157,5cm.

TECLADO:

Largo:

68
63,8
62,5
59,5
55,1
53
51,5
47.7
45,2
45
43,5
40
40,8
37,7
36.8
34,2
34
32
29,6

cm.
cm.,
cm.

cm.
cm.
cm.
cm.

cm.

cm.

cm.
cm.

cm.
cm.
cm.,

cm.

cm.

cm.
cm.
cm.

Espesor:

0,8 cm.
0,8cm.
0,9cm.
0,9cm.
0,9cm.
1 cm.
1 cm.
1 cm.
1 cm.
0,9cm.
1 cm.
1 cm.
1 cm.
0,9¢cm.
0,9cm.
1 cm.
1 cm.
0,9 cm.
0,9 cm.

Ancho:

45cm.
4.8cm.
4,8cm.
45cm.
45cm.
3,9cm.
45cm.
4.3cm.
45cm.
4,4cm.
4,2 cm.
3,9¢cm.
47 cm.
4,4cm.
42cm.
4 cm.
43 cm.
41cm.
42 cm.
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211.571.3 RESONADORES:

N° de resonador Largo: Diametro:
1 48,3cm. 7,7cm.
2 43,2cm. 7,2cm.
3 39,5¢cm. 7,2cm.
4 36 cm. 7,2cm.
5 32,3cm. 7,1cm.
6 30,1cm. 7,4cm.
7 27,5¢cm. 7,2cm.
8 249cm. 7,3cm.
9 22,9cm. 7,5cm.
10 19 com. 8,5cm.
11 19 cm. 6,4 cm.
12 16,8cm. 6,5cm.
13 15,3cm. 6,2cm.
14 14 cm. 7 cm.
15 12,5¢cm. 8,1cm.
16 11,5¢cm. 7,5cm.
17 11,1cm. 7,1cm.
18 g com. 7,5cm.
19 8,3cm. 7 cm.
211.571.4 VARILLA SOSTEN DE LOS RESONADORES:

Largo: 165cm.
Diametro: 1 cm.

211.571.5 SOPORTES O TRAVESARNOS:

Largo: 165¢cm.

Ancho: 3,5cm.

Profundidad: 2cm.
211.571.6 MARCOS LATERALES:

211.571.61 Marco Mayor:

Largo: 67,2cm.
Ancho: 12,6 cm.
Espesor: 2cm.
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211.571.62 Orificios del marco mayor:

Superior izquierdo: 6 x 2,2¢cm.
Medio: 2,5x2cm.

Superior derecho: 6 x2cm.
Inferior lzquierdo: 3,5x 2cm.
Inferior derecho: 3,5x 2cm.

211.571.63 Marco menor:

Largo: 37,5cm.
Ancho: 9 cm,
Espesor: 1,6 cm.

211.571.64 Ovificios del marco menor:

Superior izquierdo: 3x2cm.
Medio: 2,5x 2 cm.

Superior derecho: 3x2cm.
Inferior izquierdo: 3,2x 2cm.
Inferior derecho: 3,2x 2cm.

NOTA: Las teclas y resonadores han sido tomados por orden de fongitud y
diametro. Hemos iniciado por los de mayor tamafio.

211.571.7 Mazos:

Largo: 30 cm.

Diametro inferior: 2,2 cm.

Voluta de percusion: Didmetro: 3cm.
211.572 MARIMBA PEQUERNA ESMERALDERA
211.572.1 Largo de lamarimba: 69cm.
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211.572.2 Teclado:

N° de tecla: Largo: Espesor: Ancho:
1 34 cm. 0,5cm. 3,4cm.
2 33 cm. 0,5¢cm. 3,2cm.
3 33 cm. 0,6 cm. 3,4cm.
4 31,8cm. 0.6 cm. 3,2cm.
5 30,2cm. 0,6 cm. 3,3¢cm.
6 29 cm. 0,7cm. 3,2cm.
7 27,5cm. 0,6 cm. 3,3¢cm.
8 27,2cm. 0,7 cm. 3,2¢cm.
9 25,8cm. 0,6 cm. 3,4cm.

10 25,7cm. 0,8cm. 3,3cm.

1 24,3cm. 0,6 cm. 3,3cm.

211.572.3 Resonadores:

N° de resonador: Largo: Diametro
1 27 cm. 5 cm.

2 24 cm. 6,1 cm.
3 22,5¢cm, 6 cm.
4 19,4cm. 6,2cm.
5 18,6 cm. 6 cm.
6 16,1cm. 6 cm.
7 15,4cm. 6,2cm.
8 13,5¢cm. 5 cm.
9 12,5¢cm. 5,7cm.

10 10,5¢cm. 51cm.

Lk 9,5cm. 5,4cm.

211.572.4 Varilla-sostén (alambre):

Largo: 63 cm.

NOTA: Tiene dos cufias para amarrar la varilla sostén de alambre.
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211.572.5

Soportes o travesafios:

Largo: 66 cm.
Ancho: 3,8cm.
Espesor: 1,3¢cm.

NOTA: Los soportes se encuentran clavados a los marcos.

211.572.6

211.572.61

211.572.62

211.572,63

211.572.64

Marcos laterales:

Marco mayor:

Largo: 29,1 cm.
Ancho: 7 cm.
Espesor: 1,5¢cm.

Orificios del marco mayor:

Superior izquierdo : didmetro: 0,8 cm.

Medio: diametro: 0,8 cm.

‘Superior derecho: diametro: 0,8 cm.

Marco menor:

Largo: 21,5¢cm.
Ancho: 7,4 cm.
Espesor: 1,5cm.

Oriticlos del marco menor:

Superior izquierdo: didmetro: 0,7 cm.

Medio: didmetro: 0,8cm.
Superior derecho: didmetro: 0,8 cm.
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71.572.7 Soportes de fijacion en el suelo:

Largo: 69 cm.
Ancho: 11,8cm.
Espesor: 2,3cm.

NOTA: Existen dos soportes de fijacion en el suelo. En la parte superior tiene
una hendidura en forma rectangular por donde la varilla-sostén de los reso-
nadores pasa; ademas, es clavada a los marcos. En la parte inferior tiene un
sostén en forma de triangulo.

211.572.8 Mazos:

Largo: 18 cm.
Diametro del palo: 1,4cm.
Diametro de la voluta de percusién: 2,7 cm.

211.572.9 Aislante de caucho sobre los soportes:

Largo: 65,5cm.
Ancho: 1,5cm.
Espesor: 0,3c¢m.

NOTA: Podriamos seguir dando dimensiones de las marimbas existentes en
las demads culturas: Colorados, informantes: Calazacén y Aguabil; Cayapas:
Calixto Afapa, Segundo de la Cruz, Castro Luis Quintero, etc., pero nos con-
tentamos con dar dos muestras de las investigaciones del Instituto Otavalefo
de Antropologla en los afios 1975-1980 (XXXVI).

211.58 Clasificacion segin Hombostel y Sachs:
1 Idiéfono;
1" Idi6fono de golpe;
111, Idi6fono de golpe directo;
111.2 Idi6fono de percusion;
111.21 Con palos de percusién o mazos;
111.212 En juegos.

(XXXVI) investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1980.
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Clasificacion segun Mantle Hood:

I |

9
S-H: 111 S-H:111. 21 S-H:111. 212
[ ] [ ]
- — — _O ]
Horizontal Déi)ie Con ambas ma-

nos y Con mazos.

19

Resonadores en
plataforma comun
(bambu:19)

LAMINA N° 23
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211.5.10 uUso:

Ei grupo orquestal marimbero estd compuesto de los siguientes instru-
mentos: una “marimba” tocada por dos musicos, el primero ejecuta los so-
nidos agudos y el segundo los bajos; dos “cununos”, instrumentos que son
ejecutados con ambas manos, ya sea con los dedos, con la palma de la mano o
con la base de la misma; el cununo pertenece alos membranéfonos cilindricos
de un parche; “maracas”, instrumento de percusién; es tocado con ambas
manos; aumentando el ritmo orquestal; “guaza”, instrumento de percusion los
tapan por ambos lados y es ejecutado por un solo musico con ambas manos; y,
“bombo”, instrumento de dos parches; pertenece al grupo de los membra-
néfonos de dos parches de raigambre europea; es ejecutado con una maza y
lleva el ritmo base de la orquesta, E! grupo orquestal descrito estad compuesto
por los siguientes musicos-informantes: Ferret Mina: "bombo”; “Cununo”
Antonio Mina; “Guaza”, Filomeno Ulioa; “Maracas”, Eleuterio Mina; y, “-
*Marimba” tiple o sonidos agudos, José Castillo y bordén bajo, segundo Mina.
Otro grupo orquestal marimbero de Esmeraldas estd compuesto por ios si-
guientes musicos-informantes: “Marimba” (tiple) Escolastico Solls Martinez,
(bordén) Saturio Quifionez; “Guaza” y cantor, Luis Palacios; “Bombo”, Luis
Palacios; “Bombo”, Julio Bedoya; “Cununo macho”, Aureliano Nazareno; “-

“Cununo hembra”, Héctor Galarza; “Maracas” y cantoras, Eudofila Quifionez,
etc.

El grupo orquestal Cayapa esta integrado asl: “Marimba”, (tiple), Sanchi
Matla Arache y (borbén) Domingo San Nicolds; “Bombo”, Esplritu Cimarrén;
“Cununos”, Horacio Cimarrén y Encarnacién Quifionez Afapa. Estos perte-
necen a la subcultura Guayacanes del rlo Canandé. Otro grupo, para ejem-
plificar, presenta: “Marimba” tiple y bordén, Calixto Afapay Albertc de la Cruz
respectivamente; “Bombo”, Pablo de la Cruz; “Cununos”, Enrique de la Cruzy
Lorenzo Afiapa.

Podriamos seguir enumerando los grupos orquestales de las diferentes
culturas, pero creemos que para ejemplificar es suficiente y paratener una idea
sobre el conjunto orquestal y la funcién que desempefia la marimba dentro de la
estructura orquestal marimbera.

Antes de entrar a tratar sobre el uso y la funcién de la marimba conside-
ramos que son valederos los siguientes conceptos: Hay estudiosos que con-
sideran el sentido de la musica africana y por ende de las persistencias cul-
turales afroamericanas, las cuales se encuentran vinculadas a funciones que
cumplen en la sociedad, dentro del contexto social especifico.

La mayor parte de los que oyen musica africana fuera de su contexto, lo
hacen para estudiarla y analizarla. Para alcanzar el maximo de objetividad,
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procuran no expresar las reacciones subjetivas y personales que esta musica
produce. Hay otros que se interesan por el ailma de esta musica. Creemos que
las dos cosas deben estar interrelacionadas, o sea la objetividad, su funcién
social, el aspecto subjetivo, etc. En resumen el etnomusicélogo debe conocer
todas las relaciones e interrelaciones para poder dar un juicio critico acertado
de cada unidad en las diferentes culturas y, mas que esto, la funcién que de-
sempefia el musico y el instrumento dentro del marco social. El etnomusi-
cologo, ademas, debe conocer e! idioma del grupo étnico para que le sea mas
facil comprender su lenguaje musical.

La persona que oye y ve simultaneamente puede llegar a captar mejor el
sentido de la musica; ademads, si participa directamente comprendera todo el
contexto de su significado y de su relacién socio-lenguaje-culturai-musical.

El lugar que la musica ocupa en la cultura africana y en las supervivencias
afroamericanas presenta diversos aspectos: desde el puramente tonal al lin-
guistico hasta el lenguaje sociomusical y dramético conceptual de cada una de
las manifestaciones. Aislado de su contexto sociocultural dramético careceria
de su verdadera significacién. Hay etnomusicdlogos que encuentran que la
musica africana repite los motivos en demasia y este fendmeno se encuentra
presente en las persistencias culturales; no obstante, cudnto mas comprenda
el estudioso la funcidn de la musica, disminuird su irritacién e incluso llegard a
comprender que la repeticién es uno de los medios fundamentales que la
musica utiliza para cumplir su cometido, esto es: llegar al éxtasis (164).

Después de dar algunos conceptos y reflexiones entramos a estudiar el uso
y funcién de la marimba en su contexto socio-econdmico-cultural dentro de la
estructura orquestal marimbera en el micro grupo afroecuatoriano.

En la musica afroecuatoriana, indoafroecuatoriana e indohispanoafroe-
cuatoriana debemos establecer un cancionerc genérico, o sea el género mu-
sical que comprende: sistema tonal, ritmico, acompafamiento y estructura;
ademas, dentro del género se encuentran las especies y para formar las es-
pecies debemos contar con las unidades componentes de éstas.

Hasta el momento, para formar el cancionero, se ha mantenido el criterio
de la gama sonora real, como: Cancionero triténico, Cancionero tetratdnico,
Cancionero pentaténico, etc.; méas, nosotros creemos que se debe tener en
cuenta la estructura sustancial de cada unidad a través de un verdadero andlisls

(164) EUBA, Akin: “Africa: entre el tambor y el tocadiscos. La vitalidad de la
tradicion africana frente a los embates de la musica occidental”. En el Correo
de la UNESCO; México, Junio 1973; afio XXVI; pp. 24-27.
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formal, ritmico, tonal, etc. Este criterio fundamenta los diferentes cancioneros
de las variadas culturas componentes de una nacionalidad y da paso a la in-
tegracién de los géneros musicales en las hibridaciones etnonacionales-
culturales. De aqui se desprende que existe un cancionero afroecuatoriano y
unos subcancioneros de sincretismo cultural; también, se deberla tener muy
presente la dispersion vy difusion de las formas que son cambiantes en cada
micro grupo cultural colindante; tal es el caso de los micro grupos “Coay-
queres”, ‘Cayapas” y “Colorados”, quienes han dinamizado y han hecho suyos
los instrumentos afros por el proceso de dinamizacién y folklorizacidn. Al crear
cultura estos grupos colindantes, dan nuevos géneros, especies y unidades
propias de su indiosincracia produciéndose un sincretismo cultural. Es poresta
razén que nosotros hablamos dentro del cancionero musical, de un grupo
afroecuatoriano, indoafroecuatoriano e indohispanoafroecuatoriano.

En resumen, cada género, especie y unidad estarla sujeto a un estudio for-
mal de cada unidad, la cual forma parte de la especie y ésta del género musical;
por consiguiente, cada cultura mereceria un tratamiento muy particular y es-
pecifico para no generalizar los términos conceptuales.

En el micro grupo afroecuatoriano tenemos una gran variedad de unidades,
especies y géneros que tienen usos y funciones especlficas, las cuales tienen
un caracter de sociales, rituales y de un sicretismo religioso cultural; asl por
ejemplo: “Arrullo”, cancién de mimo o de cuna; “Caderona”, baile soclal; “An-
darele”, cancién de trabajo (pesca); “Alabao”, ritual de entierro de un adulto; -

"Chigua!o", ritual de entierro de un nifio; “Décimas cantadas”, cancién sin-
créticareligiosa o profana; “Aguinaldos”, cancién sincrética-religiosa-
profana; “Caramba’, baile social; “Fabricianc”, baile social; “Bambuco”, baile
social, etc. Todas estas unidades forman especies diferentes del “Cancionero
afroecuatoriano”. Dentro de este cancionero tiene un lugar preferencial la
marimba y su grupo orquestal. Sin la marimba no existe ninguna funciéon de
caracter socio-economico-cuitural. A manera de ejemplo describiremos el -
*Chigualo”.

El niflo ha muerto. La madre sale en busca de los marimberos, quienes
ilegaran a la casa a una hora acordada. La madre da inicio al rito consistente en
abluciones rituales, los demas familiares arreglan el altar para la velacién. El
nifo es adornado con claveles y flores y es colocado en el lugar previsto. Porla
noche llegan ios marimberos o grupo orquestal arriba descrito. Comienza a
sonar la marimba. La madre toma al nifio en sus brazos; se baila y se entonan
canciones de arrullo. En medio de este ritual, la madre lanza al nifio a su padre
inculpandole por la muerte; éste a su vez repite el proceso hacia sus hijos, her-
manos, parientes y demas asistentes. Este ritual y nuestro propdsito es dar a
conocer la importancia de la marimba y su funcién como un sincretismo reli-
gioso-cultural dentro del micro grupo afroecuatoriano y sus subculturas. Sin la
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“marimba’’ no existe el ritual de entierro, llamado también ‘velorio de angelito”.
Podrlamos, asl, seguir describiendo cada una de las especies del canclonero
afroecuatoriano, pero dejemos para el tratado del “Cancionero Popular
Ecuatoriano” (XXXVIil).

En el grupo Cayapa encontramos las siguientes especies y unidades con
un sincretismo “indoafroecuatoriano’: “Agua larga” baile social y de trabajo;
“Caramba”, baile social; “Baile de matrimonio”; “Aguacorta”’, cancién social y
de trabajo; “Aguilefia”, baile social; “Toque de marimba”, balle social; “San
juanito”, baile social; “Torbellino”, baile de un sincretismo cultural indoa-
froecuatoriano; “Arrullo”, cancién de mimo o de cuna, etc. En estas unidades y
especies del cancionero Cayapa encontramos un sincretismo cultural. Existen
canciones de trabajo, sociales, de sincretismo cultural-religioso, etc. Estas
unidades y especies son interpretadas por el grupo marimbero cayapa antes
enunciado. La marimba juega un papel importante en todas las manifesta-
ciones del grupo. Este instrumento es tocado pordos personas, la primeratoca
la tiple o la melodia y la segunda hace de bordén o acompafiamiento, en al-
gunos pasajes (el bordén) hace la funcién de obstinato dentro de! grupo marim-
bero (XXXVIIl).

El grupo Colorado usa la marimba para sus fiestas sociales, de trabajo, de
sincretismo cultural-religioso, familiares y cuando se festeja el dla de los
colorados y el dia del Gobernador Colorado. En estas ocasiones se deja es-
cuchar la marimba tocada por dos personas: la primera toca los sonidos altos y
la segunda los sonidos graves. Nosotros creemos que la marimba que tocan los
colorados fue tomada de los cayapas o de los negros de la regién de Esmeral-
das. Las dos posibilidades no se descartan; especialmente la primera, pues
existe un contacto directo con los Cayapas antes que con los negros esmeral-
defios.

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia hemos encon-
trado algunas subculturas coloradas en los rios Chiwipe, Peripa, Baba, Toachi
y Pilatén. Hoy se encuentran asentados en sus propias reservaciones. En estas
subculturas coloradas hemos detectado el uso de la marimba en pequefa es-

cala, con relacién a las dos anteriores. La marimba, como quedaanotadc, es la
misma estructura afroecuatoriana (XXXIX)

(XXXVIi) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1980.
(XXXVIII) Op. Cit. Ficha (XXXVH).

(XXXIX) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1975-1980.
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La Cultura Coayquer se encuentra diseminada en subcuituras a orillas de
los siguientes rios: “Guabo”, “Coayquer” afluente del rio “Mira”; “San Juan”;
“Guiza”; “Mayasquer” y los lugares de “San Martin y Miraflores”. Cada subcul-
tura esta compuesta por familias extendidas. Los instrumentos musicales van
desde la simple flauta con su tambor, hasta la marimba, instrumento de nuestra
preocupacion. Este instrumento tiene diferentes usos y funciones como son en
las fiestas sociales, familiares y rituales. Creemos, ademds, que la marimba
para nuestro estudio, como ya se anotd, es de dispersién cultural afroecua-
toriana por el continuo contacto que tiene con 10s negros esmeraldefios. Cada
una de las unidades, especies y géneros las reservamos para el libro: “Can-
cionero Popular Ecuatoriano”, en donde se hard un anélisis exhaustivo de cada
una de las unidades y especies. Nuestro interés es dar a conocer las culturas
poseedoras y dinamizadoras del instrumento-marimba. La estructura de cons-
truccion de esta marimba es similar a la marimba afroecuatoriana (XL).

(XL) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1980.
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211.5.11 TRANSCRIPCION:

EJEMPLO
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TRANSCRIPCION N° 10

* Matriz: 11-M; Fonograma 2; Contaje: 31-195. Investigaciones del IOA, 1968.

NOTA: Toda la pieza se encuentraun cuarto de tono al escrito.
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211.6 TRIANGULO:

Es un instrumento idiéfono de golpe directo, de entrechoque y de varilla
metalica (111.15). Consiste en una varilla metalica doblada en forma de
triangulo (de ahl su nombre) y suspendida por un cordén o por alguna otra fi-
bra; se hace sonar hiriéndole con un clavo o una varilla metdlica. Este ins-
trumento, por el proceso de dinamizacién, pertenece al Macro grupo Mestizo-
hispano hablante.

211.61 - HISTORIA:

El origen del tridngulo es casi desconocido. No podemos hablar con cer-
teza sobre la génesis de este instrumento. Por ciertos documentos parece
haber sido empleado a principios de la Edad Media; sin embargo, en esta época
ya se encuentran diferentes formas, como: triangular y trapezoidal. Se incor-
pora a la musica culta europea en el siglo XVIil; ademaés, este instrumento
aparecia adornado con varios anillos libres de variados metales y algunos de
ellos adornados con piedras preciosas; éstos eran libres y chocaban con el
angulo inferior del instrumento.

El triangulo llega a América con los espafioles y se incorpora a los grupos
orquestales para las fiestas soclales de las familias adineradas, a nuestro
Ecuador fue traldo por los conquistadores, doctrineros y misioneros, tanto para
las fiestas sociales como para las fiestas religlosas, principalmente para la
fiesta de Navidad.

Por el proceso de dinamizacion y folklorizacidén, este instrumento llega a
las clases populares y 1o hacen suyo. Los bienes culturales han sido impuestos
a las clases populares, del campo y de laciudad, los mismos que han sido rein-
terpretados, revalorados por éstas, dandoles su proplo sentido; es decir, le
han imprimido un nuevo caracter, una nueva modalidad y lo han incorporado a
su patrimonio social. Una vez que han sido incorporados a su conciencia colec-
tiva, esta arraigado y tan transformado, que es muy distinto el hecho primi-
genio que le dio origen.

A fines del siglo pasado y principios de este, fue muy comuin encontrar es-
te instrumento, el tridngulo, en todos los grupos orquestales ecuatorianos e
imbaburefios compuestos por: bandolin, guitarra, requinto, violin y triangulo;
en algunas ocasiones, se afladian el arpay la flauta travesera. Para generalizar,
diremos que empleaban idiéfonos, cordéfonos, membranéfonos y aeréfonos
de tipo popular. Este es el caso de algunos grupos orquestales de la Provincia
de Imbaura que hicieron época en los tiempos de Luis Alberto Coba, Marco
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Tulio Hidrobo, Segundo Morenc, Alberto Moreno, la familia Chavez, Proaho,
etc., hasta que llegaron las orquestas de tipo jazz (XLI).

El tridngulo de instrumento popular, er su origen, paso6 a formar parte de la
musica de la clase alta y tcm¢ cartas de ciudadania como instrumento de laor-
questa sinfénica. No obstante, cabe destacar que el tridngulo es instrumento
popular en su contexto socio-cultural.

Isabel Aretz, en “Instrumentos Musicales de Venezuela”, refiere: “El
conocido triangulo de hierro que se ejecuta golpeandolo con una varita del mis-
mo metal, aparece rara vez en Venezuela. Sin embargo, lo encontramos men-
cionado entre los instrumentos que acompafan los conjuntos formados por
descendientes de los negros antillanos que viven en “El Callao del Estado de
Bolivar”. No se si ejecuta en alguna parte” (165). Esta nota tralda por la autora
de “Instrumentos Musicales de Venezuela” es una evidencia mas de la difusién
y dinamizacion del tridngulo en América el tridngulo por el proceso de dina-
mizacion, perdié el nombre del creador y la procedencia; por la soclalizacién
del instrumento éste se incorporé al pugblo, o sea el Macro grupo Mestizo-
hispano-hablante, quien es el poseedor, dinamizador y recreador del hecho.

211.62 LOCALIZACION:

El triangulo se encuentra localizado en todo el Ecuador, principalmente en
el Macro Grupo Mestizo-hispano-hablante. Serfa muy largo enumerar los lu-
gares y las subculturas citadinas, campesinas y agrafas que utilizan este ins-
trumento. En investigaciones del !nstituto Otavalefio de Aniropologla hemos
podido delerminar su presencia en las Cabeceras Cantonales, en las parro-
quias, en los barrios, no sélo de la Provincia de Imbabura sino de todo el
Ecuador. Ademaéas, debemos destacar que se emplea para llevar el acom-
pafamiento ritmico de los villancicos en el tiempo de Navidad y en ciertas
unidades musicales que requieren dicho acompafiamiento como luego ano-
taremos.

211.63 DESCRIPCION:

Este instrumento es en forma de triangulo, remantan los extremos en la
parte superior formando sendos circulos en donde se amarra una pequefa
piola. Para ejecutar, se coloca la piola en el dedo menique de la mano izquierda
y con la derecha se hiere el instrumento con un clavo o con una varilla metalica.

(XLI) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1976-1980.

(165) ARETZ, Isabel: “Instrumentos Musicales Venezolanos”; ed. Universitaria
de Oriente; Cumanda-Estado Sucre, 1967; péag. 15-16.
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La sonoridad depende del material empleado; si es de acero su sonoridad es
mas nitida y si es de otro material el timbre es un poco obscuro. De ahf que el
musico prefiere que el constructor haga de un material bueno para que su
sonoridad sea brillante.

211.64 CONSTRUCCION:

El constructor (herrero) toma una varitla de hierro de 90 cms. de largo y
coloca en el yunque. Con una varilla hueca dobla los iados déndole la forma
triangular y remata en la parte superior del instrumento formando un circulo de
un diametro de 2,7 cms. a cada lado. Finalmente da ¢l terininado con un mar-
tillo y el instrumento se encuentra listo. La construccién es simple y muy
rapida. Si el misico desea un acabado perfecto, el constructor envia el
triangulo a niquelarlo. El instrumento queda entonces brilloso. De igual forma
hace el clavo o varilla para que con ella hiera el musico ei instrumento. Lima ias
parte laterales y termina con el proceso anterior.

Triangulo varil-a Metalica

211. 85 CIRCUITO DE SONIDO:

El tridngulo se halla reservado para las sonoridades luminosas, alegres y
jocosas. Una de las caracteristicas del instrumento es la de hacerse olradn por
encima de cualquler fortissimo orquestal, razén ademaés, para usar el triangulo
con mucha cautela.
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Ei musico golpea con una varilia metalica el trldngulo y se produce la onda
sonora. Es un idléforio de entonacién indefinida. Su funcién musical es ritmica
y permite ejecutar toda clase de ritmos. Podemos encaslilarie en varlilas me-
talicas vibrantes para poder estudiar el circulto de sonido, ya que la percusion
directa se efectila mediante una varilla metdlica de golpe directo. El musico
toca el tridngulo con una varilla metaiica y se produce &l sonido con una altura
determinada, intensidad y timbre de acuerdo al material del Instrumento. Estas
cualidades del sonido estan en relacién con los diversos tipos de ondas; sl se
efecttia er la misma direccion que la de propagaclén de la onda, diremos que
son ondas longitudinales; si el movimientc de las particulas ocurre en un plano
perpendicular a ia direcciGn de propagacion ae ta onda, aireinos que éstas son
ondas transversales. Estas ondas pasan por aumentos y disminuciones pe-
riddicas de la intensidad llamadas pulsaciones. El tiempo que necesita el
tridngulo para ejecutar una vibracién completa se llama duracidén de una os-
cilacién, que da en un segundo y que recibe el nombre de frecuencia de onda.
La frecuencia se mide en Hertz o en abreviatura Hz. Cuanto mayor sea la fre-
cuencia, mas alto serdel tono percibido; es decir, mayor ia altura del sonido.La
intensidad de{ sonido queda determinada, de una parte, por ia amplitud y, por
otra, por la masa del cuerpo oscilante. Cuanto mas altos son los arménicos que
contienen un sonido, tanto mas agudos nos parecen; asl el tridngulo llega has-
ta los 16.000 Hz. Es por esta razén que el sonido se escucha en un fortissimo.
Sus ondas son longitudinales y transversales transmitidas por el aire en una
capacidad de sobreagudo de 16.000 Hz.

211.66 DIMENSIONES

211.661 Triéngulo:
Base 25 cns.
Lados 30,3cms.
Altura 25 cms.
Didmetro de la varilla 0,8cms.
Diametro circular de remate 4,2cms.

211.662 Varilia de entrechoque:
Largo 20 cms.
Diametro 0,8cms.
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211.67 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS:

1 Idi6fono
1 Idi4fono de golpe
111 Idiéfono de golpe directo
1111 Idisfono de entrechoque
111.156 Idiéfono de variila metatica
211.68 CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD:
\
S-H: 111 S-H:1111 111.156

ko

@

vertical Sin Resonador
De Pie

211.69 USO Y FUNCION:

El triangulo se hace presente en las fastividades religiosas de Navidad y
Reyes Magos. Este periodo se inicla una semanaantes del 25 de diciembre has-
ta el martes de carnaval. La mayoria de los grupos orquestales, en estas fes-
tividades, estén compuestos de: 6rgano o armonio, tridngulo, pitos con agua,
sonajeros hechos con tapas de metal de las botellas de refrescos, maracas,
zambomba, y canto. A estos Instrumentos pueden afiadirse, depende de la zona
geocultural, vialin, flauta, clarinete, contrabajo, etc. Cabe destacar el uso de
ctroinstrumento hecho de carrizo con lenglieta {lamado “quaata”.

Cada pueblo del Ecuador tiene sus proplas costumbras en ia flesta de
Navidad. El 16 de diciembre se da inicio a la “novena del Nifio Dios”. La ultima
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noche de la novena los nifios se visten de angelitos, pastores, de reyes magos,
de San José, de la Virgen y de otros personajes caracteristicos en cada lugar.
Cada personaje desempefia su papel especifico y llevan regalos al Nifio Dios.

Cerca de la media noche se Inicla la proceslién. Salen de la casa cantando
villancicos propios de la regién y parten rumbo a la iglesla. Van Intercalando
cantos acompafados de los instrumentos arriba descritos con musica de la
banda de pueblo. Esta noche es noche de alegria para todos. Se oyen pltos,
panderetas, guaguas, tridngulos, tambores que acompasan los céanticos en
medio de los que se escuchan risas y voladores. Van quemando, ademas, los
famosos “chisperos”.

El prioste lleva al Nifio Dios en una cesta adornada de flores y durarnte sl
trayecto van danzando al son de la musica de pueblo; las plezas que se es-
cuchan son sanjuanitos, danzantes, tonadas, albazos, pasacalles y alguna
ocasién una cancion de corte espafiol como una Jota o un pasodoble, etc.

Liegan a la iglesia y se da iniclo a la "*Misadel Gallo”. El grupo orquestal se
encuentra en el coro desde donde entonan canticos ert honor al Nifio Dios
acompafiados de los instrumentos de percusién. A la distancla se deja escu-
char el tridngulo que lleva el ritmo base de las canclones y de las piezas. Las
canciones casl por lo general son de un sincretismo cultural indo-hispano. Indo
por su pentatonia e hispano por su estructura: estrofa estribillo estrofa o la for-
ma A-B-A.

Terminada la “Misa de! Gallo” los parlentes, amigos e invitadcs van a la
casa de prioste en donde pasan toda la noche bailando, cantando y divir-

tiéndose.

Estas celebraciones, como queda arriba anotado, duran hasta el martes de
carnaval. En este periodo se dan los Inocentes y los Reyes Magos (XLIi).

La flesta de la Navidad difiere de regién a regién; asi, en Cuenca es mas
tradicional que en todo el Ecuador, lo que nos hace recordar los Autos Sa-
cramentales. Cada iglesia tiene su Nifio Dios renombrado desde tlempos muy
lejanos, asf: Ei Rey Nifio del Sendcuio, el Nifio Viajero del Padre Cordero, el
Nifio de San Sebastian, el de los Salesianos, el de San Roque, 8l de la Merced
de los Oblatos, etc. Cada Nifio tiene su grupo de priostes.

Un mes antes del pase del Nifio, el prioste saie a las plazas y mercados con
una botella de trago y reparte a los vendedores, con el fin de que todos cola-

(XLII) Investigaclones del instituto Otavalefio de Antsopologla: 1978-1980.
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boren con la fiesta; de igual forma a los nifios que van a representaralgutn per-
sonaje, les regala dulces, galletas, etc. Estos se visten de angelitos, de pas-
tores, de Reyes Magos, de el Angel de la estrella, de Herodes, de San José, de
ta Virgen, stc.

El dla de ia procesion se transforma en fiesta de alegria y tiene un colorido
de fiesta tanto por su vestuario como por su alegria.

Los “pases del Nifio” comienzan a las 9 de mafiana y terminanaias 7 de Ja
noche. Los Nifios Dios recorren las calies de la cludad y se escuchan los
canticos tradicionales: Dulce Jesus mlo; Ya viene el nifito, etc.

En la temporada de Navidad salen a relucir los instrumentos que quedan
descritos; ademas, van cantando y recitando “Loas” y “Proclamas” al Niflo
Dios. Los personajes danzan, cantan, recitan y llevan obsequios al Nifio Dlos,
recuerdo y tradicidn de los antiguos autos sacramentales.

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia se ha hecho un
inventario de canciones navidefias as{ como de diferentes tradiciones del
Ecuador. Este trabajo, “Navidad en mi pueblo”, sera procesado y tabulado y
tendremos como resultado la comprobacién de la persistencia de los autos
sacramentales del tiempo de la edad media,; este hecho se ha conservado
gracias a ia difusion y dinamizacién de la cultura tradicional (XLIH).

Cornejo, en el “Diccionario del Folklore Ecuatoriano” de Paulo de Car-
vatho-Neto, dice: “E! villancico, ante todo, es una supervivencia de los lia-
mados autos sacramentales y asl debe ser entendldo, pues hasta hoy, en el
Ecuador por lo menos, él s6lo surge en las ceremonias de la Navidad y de los
Reyes Magos. En consecuencia, nos viene desde la Edad Media, cuando pri-
mitivamente se llamaba vilaas, de villa” (166). Este dato de Cornejo comprusba
y reafirma nuestro acerto o nuastra tesls sobre !a supervivencia y dinamizacién
del hecho cultural “villancico” dentro de los autos sacramentales; ademads,
podemos colegir que el tridngulo ya comenzé a difundirse mediante el proceso
de dinamizacién en los primeros tlempos o, quien sabe, antes de la Edad
Media.

{XLHI) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1976-1980.

(1668) CORNEJO, Agustin: En “Dicclonario del Folklore Ecuatoriano” de Paulo
de Carvalho-Neto; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964; pég. 240.
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TRANSCRIPCION:
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2i1.7 SONAJEROS:

A este casillero pertenecen los idiéfonos de: entrechoque, sacudimlento,
raspadura, punteados, frotacion, etc.

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antrcpologla, se han regls-
trado los siguientes sonajeros: de ufas, sonajeros de cépsulas de arboles
frutales o silvestres, como: “Shakap”, “Makich”, “Chlichli”, “Cascabeles”,
sonajeros de calabazas, puros, tubulares, “Cencerros” (campanillas metélicas),
“Alfandoque”, “Guazd”, "“Cascables de bronce”, “Mandibula de animal”, "-
Guiro”, “Maracas” y “Raspa” entre otros. Esta varledad de sonajeros serén des-
critos en su respectivo lugar. Cfr. Coleccién de Instrumentos y Archivo de
datos: 1968-1980 del Instituto Otavalefio de Antropologla.

2111 HISTORIA:

La cadena de testimonios tiene su validez en el objeto histérico. Los Tes-
timonios traidos por los estudiosos dan consistencia a nuestra teoria de “cons-
tantes y variantes dentro de los procesos Histéricos y Modos de Produccién' a
través de la cadena de tradicién oral. Los sonajeros arrancan desde su origen,
son rastreados en épocas pretéritas por ios arquediogos y permanecen en las
persistencias culturaies.

Richard Zeller, en “Instrumentos y Musica en la Cultura Guangaia”, utlliza
cierta informacion de Olaf Holm y da la muestra de un collar que puede ser in-
terpretado como sonajas, 8l dice: “En nuestras excavaciones encontramos,
comc ofrenda collares de concha, una pata de polipodo ccn ranura y con una
piedrita adentro; y, ademas, llustramos instnimentos excavados en Joa (Cul-
tura Bahia) por Olaf Holm, que apoya nuestra concepcién” (167) Cfr. Idl6fonos
arqueologicos.

Este collar de conchass, una pata de polipodo con ranura y con una ple-
drita adentro semejante a los cascabeles que usan en sus festividades los in-
digenas de Tungurahua y Cotopaxi en los famosos danzantes. Estos casca-
beles son usados como instrumentos de entrechoque. Se ponen en las
mufequeras y en las rodillas. Confirma nuestro acerto de la constante del
hecho a través de la tradicién oral.

(167) ZELLER, Richard: “Instrumentos y Muasica en la Cultura Guangala”;
Publicaclones arquei6gicas N° 3, ed. Huancavlica; Guayaquli-Ecuador; pégs.

8-7; s/old.
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Jorge E. Silva Sifuentes, en su libro: “Instrumentos Musicales”, Catédlogo
I, es mas explicito al hablar de los scnajeros; ademés, tiene un carécter de
seriedad clentifica. Las sonajas, en tlempos precolombinos y/o prehlistéricos,
fueron confecclonados de difersntes materiales, desde el oro hasta el material
organico. Sifuentes desde la pleza No. 6 hasta la 14, nos da las slguientses
caracteristicas y anota: “Sonaja de metal. De forma semicircular con protu-
berancias redondas. Mide 5§ cms. de longltud y de diametro 5,5 cms. Se en-
cuentra martillada en relieve y con motlvo de puntos. Procedencla descono-
cida” (168). Cfr. Idiéfonos arqueoldgicos.

Estos datos, que son abundantes, demuestran la trayectoria de ia constan-
te del hecho y la supervivencia en la “Cultura Quichua-Hablante'.

Marfa Victoria Uribe, en “Asentamientos Prehispénices en el Altiplano de
Iplales, Colombla”, refiere: “En la tumba de Mimflores se encontraron, aso-
ciados al caraco! marino, ocho dlscos de tumbaga cdncavos, con agujero cen-
tral, los cuales formaron al parecer, un instrumento musical autéfono
(ididfono)” (169) Cfr. Idiéfonos arqueoldgicos.

El instrumento encontrado por Marla Victorla Uribe es semejante al so-
najero utiiizado en las fiestas de Navidad por el Macro Grupo Mestizo Hispano-
Hablante. Se encuentra confecclonado de las tapas aplanadas de gaseosas; en
la mitad de cada tapa (tillo) va un agujero por donde pasa un alambre de 0,4 cm-
8. El nurnero de ias tapas puede ser de 15 0 mas, en numero par o Impar. Su
funcion es sincrética.

(168) SILVA SIFUENTES, Jorge E.: “Instrumentos Musicales”, Catédiogo I; Ed.
Universidad Nacional Mayor de San Marcos; Lima, 1978; pag.7.

(169) URIBE, Maria Victoria: “Asentamientos Prehispanicos en el Altiplano de

Ipiales, Colombia”; Revista Colomblana de Antropologia; Instituto Colom-
blano de Cultura; ed. ltalgraf; Bogotéd, 1977; Vol. XXI; pags. 152-153.
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LAMINA No. 26




Jacinto Jij6n y Caamafio, en “Lcs Aborigenes de la Provincla de Imbabura
de la Republica del Ecuador”, anota: “Los Instrumentos misicos que se han
encontrado en Ics yacimientos arqueol6gicos, son: csscabeles y sonajas de
cobre”; y, en otro lugar refiere: “Decoraban, ademés, sus personas en casos
semejantes, con cascabeles metédlicos, que colgaban de una cuerda, para
ponérse!as como pulseras o ajorcas” (170). Cfr. Idiéfonos arqueologlcos.

Podriamos seguir abundando en datos arqueclégicos para confirmar nues-
tra tesis de constantes y variantes sobre los instrumentos arqueolégicos, los
cuales han permanecido hasta hoy, através de la cadenade la tradiclén oral, en
ias persistenclas o supervivencias cuituraies; ademads, demuestra la vigencia
del hecho a pesar de la aculturacién en los procesos histéricos.

Los cronistas fueron los primeros escribanos de la cadena de tradicién
oral, elios fueron los que racogleron los testimonios y han confirmado la cons-
tante del hecho desde la prehistoria, en nuestro caso, hasta el tiempo de la
Colonia.

Los instrumentos musicales y todos los hechos culturales han estado
sujetos a un proceso: el hecho observado es comunicado por el obervador en
un testimonio, que se puede liamar prototestimonio inicial. Este testimonio es
entendido por una persona que narra a una segunda persona, la cuatl & la vez, lo
divuiga contandolo a una tercera, etc. De esta forma nace una cadena de tra-
dicién, en la que cada testigo es un esiabdn y cada testimono un testigo au-
ricular. Finalmente, el Gltimo testigo comunica a un escribano, qulen lo con-
signa; de esta forma, el hecho o fenémeno cultural ha pasado por un proceso
de dinamizacién y soclalizacién hasta llegar a formar el hecho cultural. Este
proceso fue racogldo por cronistas, historiadores y viajeros, qulenes son los
primeros escribanos de ios fendmenos culturales de tradicién oral. Asi, Gar-
cilaso de la Vega, en “Comentarios Reales de los Incas”, anota, al tratar de las
flestas: “Para lo cual tralan en las manos instrumentos apropiados, como
flautas, tamborinos mal concertados, cascabeles, pedazos de psilejos con que
se ayudaban para hacer sus tontarias” (171). Bernal Diaz del Castiilo habia de
los vestidos e instrumentos que utilizaban en las festlvidadss diciendo: “Ves-

(170) JISON Y CAAMARO, Jacinto: “Los Aborigenes de la Provincla de im-
babura de la Reptblica del Ecuador”; Ed. Tipografia y Encuadernacién Sale-
slana; Quito; 1920; pég. 129.

(171) DE LA VEGA, Garcilaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Bi-
bliotece de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1963; Tomo |I; pags. 218-
220.
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tidos de plumas y otras cosas, llevaban hojas de plata colgadas del vestido”
(172). Bernabé Cobo refiere que en ias fiestas utilizaban “lanzas con casca-
beles’’ (173). Pedro Cleza de Ledn habla de “campanilias” (174). Fray Bartolomé
de las Casas anota: “cascabeles” y aflade: “Ponianse a las gargantas de los
ples y en las mufiecas de las manos sarteles de muchos cascabeles, hechos de
oro y otros de hueso” (175). Alvear Nufiez Cabeza de Vaca apunta: “sonido de
cascabeles” (176). Enrique de Vedla al hablar de sus festividades dice que “las
mujeres y los hombres se vestian con sus “cascabeles’, a sus soldados” {177).
Don Alvear Cabeza de Vaca al describir sobre las conquistas, refiere que “una
noche oyé mucho estruendo y gran ruldo de voces y gran ruldo de cascabeles’
(178). Fray Bartolomé de las Casas anota: “Con otros Instrumentos de hueso de
animales o de pescados hacen algin sonldo” (178).

(172) DE AVILA, Francisco: “Dioses y Hombres de Huarochirl”; edicién bllin-
gue, 1958; trad. de José Maria Arguedas; ad. Musec Naclenal de Historla y el
Instituto de Estudios Peruanos; Serle, Textos Criticos, N° 1, Lima, 1916; pags.
56-58.

(173) COBO, Bernabé: “Historia del Nuevo Mundo”; ed. Atias; en Biblioteca de
Autores Espafioles; Madrld, 1859 ; pag. 57.

(174) CIEZA DE LEON, Pedrc de: “La Cronica del Pert”; en Blblioteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1957; Vol, Il ; pag. 371.

(175) DE LAS CASAS, Fray Barlolomé: “Apologética Historia”; en Biblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1958 ; Vol. IV; pég. 370.

(176) NUNEZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufragios de Alvear Nifiez Cabeza
de Vaca y Relaciones de Jornada que hizo en la Florida con el Adelantado Pon-
fillo de Narvéez”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Madrid, 1946; Tomo
XXIi; Vol. |; pag. 518.

(177) VEDIA, Enrlque de: “Historiadoras Primitivos de Indlas”; en Blblioteca de
Autores Espafiolees; ed. Atlas; Madrid, 1946; Tomo |; pég. 484.

(178) NUNEZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufraglos de Alvear Naflez Cabeza
de Vaca y Relaclones de la Jornada que hizo en la Florida con el Adelantado
Ponfilic de Narvéez”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atias; Madrid,
1946 ; pag. 518.

(179) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Blblioteca
de Autores Espafioles; od. Atlas; Tomo ill; pég. 223.

269



Podriamos seguir enumerando datos de cronistas, quienes nos han trans-
mitido a través de {a Cultura Oral Tradiclonal, aquellas costumbres ya existen-
tes a la llegada de los conquistadores. Ellos advirtleron el valor y ia importancia
de la tradicién oral como fuente histérica y cltan ejemplos con los que resaltan
el valor de las mismas. Los Etnélogos e Historladores han empleado en todas
partes las tradiciones orales para reconstrulr e! pasado de las poblaclones que
estudian y, en nuestro caso, nos valemos tanto de las fuentes escritas como de
la tradicién oral para reconstruir la historla de los instrumentos musicales.

Encontrainos datos clrcunstanclales en historladores y viajeros. Los his-
toriadores nos relatan hechos de la Culftura Orai tradicional. A este respecto,
Federico Gonzdalez Sudrez al hablar de las flestas y danzas de los Cafiaris, afir-
ma: “Estos daban autoridad a personas con tiaras grandes de oro, en las que
ostentaban mascarones del mismo material precioso, o plumales delgados y
cascabeles tamblen de oro. En estas ocaslones eran cuando se ponian bra-
zaletes, pecheras y coronas de cro y de plata, y colgaban a la frente unas
medias lunas asimismo de cro o de plata, segun lariqueza de cada cual” (180);
en otro lugar; el mismo autor relata que “hombres y mujeres van ballando con
sus cascabeles segun sus solaces” (181). E! Padre Juan de Velasco al escriblr
sobre las fiestas en el mes de agosto nos hace conocer que “iban adornados de
muchos pendientes de monedas de oro” (182), los cuales deberian habar ser-
vido de instrumentos de entrechoque.

Los historiadores recogen las tradiclones o transmisiones oreles como
fuente histérica. Estas tradiciones no son escritas, son orales y tlenan la par-
ticularidad de que se cimentan.de generacién en generaclén en la memorla de
los hombres y se transforman en un saber colectlvo por el proceso de socla-
lizacién. Ellos, los historiadores, de una manera Insconsciente tratan de las
caracteristicas principales de la tradiclon, su transmision verbal y la tradicion
misma. Ademas, forman la cadena de cradibilidad del dato desde lavigencia de
la tradicién oral, la escriben y posteriormente los viajeros confirman el dato' y
los actuales clentlstas encuentran la constante del hecho a través de las inves-

tigaciones de campo.

{180) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Rapublica ds!
Ecuador”; ed. C.C.E.; Qulto. 1969; Vol. |; pag. 182.

(181) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia Qeneral de la Republica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969; Voi. I; pég. 247.

(182) VELASCO, Juan de: “Historia del Reino de Quito en América Meridlonal”;
ed. Casa de ia Cultura Ecuatorlana; Quito, 1978; pdgs. 150-151.
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“El Nuevo Viajero Universal en América”, en 1833, descrlbe ias flestas y
dice que los danzantes “se encuentran sembrados de muchos cascabeies
gruesos y en otro lugar afiade: “andaban todo el dia por las cailes con el ruldo
de los cascabeles” (183). Esto determina la cadena de tradlcién y por consl-
gulente la constante del hecho. Osculatl, en “Ecuador visto por ios extranjeros”
refiere que para ias fiestas “usaban cascabeles e iban adornados con con-
chillas, semillas y otras cuentas imitando a los salvajes yumbos” (184).

Los datos censignados consagran al estudio y reafirman el origen del tes-
timonio y el establecimiento de su importancia especifica por comparacién con
otros testimonlos. Estns tastimconieos estan verificados por arguedlogos,
cronistas, historladores y viajeros, los cuales se han mantenido en las persis-
tencias culturales hasta el momento actual. Los estudios tienen credibilidad
por la constante del hecho en las persistencias culturales y étnicas. Los
pueblos sin escritura tlenen una memoria sélidamente desarrollada y trans-
miten sus tradiciones en forma oral fuertemente encadenada mediante
féormulas y medlos mnemotécnicos. Estos medios de recordaclén han sido
ciertos objetos como ios quipus, los bastones grabados, la transmisién oral y
otros recursos del medlo amblente. Todo esto demuestra la conflbilidad del
dato y, por consigulents, su credibilidad.

Los idiéfonos, Instrumentos de nuestro interés, han sido tratados por es-
tudiosos contemporéneos, los cuales confirman nuestro acerto sobre las per-
sistencias culturales. Segundo Moreno habla de “cascabeles y “ramllletes de
cascabeles denominados chilchil” (185). Piedad Pefiaherrera de Costales y Al-
fredo Costales Samanlego, relatan algunos Idi6éfonos, como: “Alfandoque,
giiaza, cencerros y !a piedra voladora” (186). inés Jijén, en “Museo de Instru-

(183) “El Nuevo Viajero Universal en América”; Barcelona, 1833; pégs. 80-89;
on “El Ecuador Visto por los Extranjeros”; en Biblioteca Minima; ed. Casa dela
Cultura Ecuatorlana; Quito, 1860; pég. 263.

(184) OSCULATI, Cayetano: en “Ecuador Visto por los Extranjeros”; ed. Casa
de la Cultura Ecuatorlana; en Biblioteca Minima ; Qulto, 1960; péy. 308.

(185) MORENO, Segundo Luis: “Musica y Danzas Autéctonas del Ecuador; ed.
Fray Jodoko Ricke; Quito, 1948: pags. 30-31.

(186) PENAHERRERA DE COSTALES, Pledad y Alfredo Costaies Samaniego:
“El Quishihuar o el Arbol de Dios”; ed. Talleres Graficos Naclonales; Quito,
1866 ; pag. 99.
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mentos Musicales: Pedro Traversari”, registra: “Marimba, guaza, maracas,
sonajeros, tunduy (tuntui), jalingas (cascabeles), chilchil, cumbamba (man-
dibula de animal), tridangulo, castafuelas, crétalos, cencerros” (187). Carlos Al-
berto Coba Andrade, en “"Estudios Etnomusicales: Negros de la Nueva”, trae
las “guachimas” (188). César Bianchi, habla de “Tuntui, Shakap y Makich”
(189). Siro Pellizzaro, arota: “tuntui, makich y shakap, como instrumentos
ididfonos” (190). Paulo de Carvalho-Neto, registra los siguientes instrumentos
(idiofonos) en su “Diccionario del Folklore Ecuatoriano”: “guaza”, “alfandoque
o bundi” (pag. 80); “baston” (pag. 95); “bundi” (pag. 103); “campanillas o cen-
cerros” (pag. 113); “cascabeles” (pag. 122); “chambo” semejante al guazé {pag.
408); “tunduli, el propio nombre es tuntui” (pag. 172); “marimba” (pag. 281);
“triangulo” (pag. 410). Cfr. Op. cit. (191). Carlos Alberto Coba Andrade, en la
Revista Sarance publica un inventario de los instrumentos ecuatorianos y entre
ellos refiere los mas representativos idiéfonos (192).

Los testimonios de los hechos culturaies han sido registrados y han per-
manecido controlados por el seguimiento de la Informacién. Esto constituye
que han permanecido a través de los procesos histédricos en las persistencias
culturales. Sucede a menudo que las tradiciones llegan a ser incomprensibles
para los mismos testigos que las relatan, blen sea porque el lenguaje se ha
vuelto arcaico, como sucede a menudo en el caso de las tradiciones orales,
bien sea porque los hechos de los que se habla hacen alusién a costumbres que
se han perdido, convirtiéndose por esto en extrafias para los testigos. Tal esel
caso de clertos instrumentos de dlferentes culturas cuyo nombre ha desapa-
recido junto con el instrumento o ha desaparecido el nombre y el Instrumento

(187) JUON, Inés: “Museo de Instrumentos Musicales: Padro Traversarl”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1971; pags. 8-59.

(188) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Estudio Etnomusical: “Negros de ia
Nueva”; ed. University of Minnesota, College of Liberal Arts, Department of
Music; Minneapolis, 1970-1971; Vol. IV.; pag. 182.

(189) BIANCHI, César: “Mundo Shuar: Intrumentos Musicales”; N° 7, Serle -
C”; Suctia, Ecuador; pégs. 5-60; s/o/d.

(190) PELLIZARO, Siro: “Técnicas y Esiructuras familiares de los Shuar’; ed.
Federacion de Centros Shuar; Sucla, 1873; pag. 47.

(191) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Dicclonario del Folkiore Ecuatoriano™; ed.
Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1964; péags. 80-410.

(192) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Sarance”: “Instrumentos Musicales
Ecuatorianos”; ed. Gallocapltan; Otavalo - Ecuador, 1979; pags. 70-95.
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permanece. Lo ultimo que permanece en la tradicién oral es el testimonlo. Es-
to, que es parecido en todos los testimonlos auriculares, tiene, sin embargo,
un valor especial para reconstruir ia historia de los instrumentos ecuatorianos.

Los testimonios de Tradicién Oral Popular tienen una relacién entre el
hecho observado o el acontecimiento y el testimonio o la anotacién de la tra-
dicién oral. Esta puede ser presentada como sigue: “El hecho obsevado es
comunicado por el observador en un testimonic, que puede Ilamarse prototss-
timonio o testimonlo Inicial. Este testimonio esentendido por una persona que
lo narra a una segunda persona, la cual a su vez, lo divulga contandolo a una
tercera, etc. De esta forma nace una cadena de tradicién, en la que cada testigo
ulterior es un eslabén y cada testimonio un testimonio auricular, Finalmente, el
ultimo testigo comunica el Gltimo testimonio a un-escribano, quien lo consig-
na. Por consiguiente su transmision es verbal. La existencia de la cual hace que
se deba considerar una tradicién como una sucesién de testimonlos histéricos
verbales” (193).

Existen datos circunstanciales que se refieren a los instrumentos musi-
cales, tales son: Lucianc Andrade Marin: “La desconoclda regién de Oyaca-
chi”; Antonio Santiana y Maria Angélica Carluci: “Fiestas Indiganas de Ota-
valo, San Juan”; Segundo Luls Moreno: “La Musica en la Provincla de Im-
babura”; Virgilio J. Mendoza: “Folklore Azuayo”; Justino Cornejo: “Chi-
gualito, Chiguald”; W. B. Stevenson: ‘‘Historical and descriptive, narrative of
twenty years residence in South América”; Segundo Jarrin: “Las fiestas de San
Pedro v los Aruchicos”; Félix Colucclo: “El velorio de Angelito”; Segundo Luls
Moreno: “La Musica de los Incas”; Piedad Pefiaherrera de Costales y Alfredo
Costales Samaniego: “Coleccién Llacta”; Anibal Buitréon: “Fiestas Indigenas
en Otavalo”; Gerardo Falconl: “Musica y Danzas Folkléricas”; Juan Plablo
Mufioz: “La MUsica Ecuatoriana”; Rafael Vallejo Larrea: “‘Festival de Danzas
Indigenas’; Marcos Jiménez de la Espada: “Coleccién de Yaravies Quitefios”;
R. et M. D’'Harcourt: “La Musique des Incas et ses Servivances”; Carlos Alberto
Coba Andrade: “Literatura Popular Afroecuatoriana”; etc. Resulta largo
enumerar la bibliografia circunstancial sobre los instrumentos ecuatorianos, al
menos damos lo principal. En estas obras y en otras encontramos el testimonio
verbal de la tradicién oral tradicional. La verbalidad es una cualidad, ahora es-
crita, que el testimonio resuitante de la tradicién oral comparte con los testi-
monios ocuiares y auriculares que se van transmitlendo de boca en boca, de
generacléon en generacién hasta constitulr la tradiclén y los hechos culturales
llegan a folklorizarse gracias al proceso de dinamizacién y soclalizacion.

(193) VANCINA, Jan: “La Tradicién Oral”; ed. Labor; México, 1968; pég. 34.
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211.72 CREENCIAS:

“El hombre entra en conocimiento de lo sagrado porque se manifiesta, dice
Mircea Ellade, porque se muestra como algo diferente por completo de lo
profano. Para denominar al acto de esa manlifestacién de lo sagrado hemos
propuesto el término de hlerafonia, que es cémodo, puesto que no Implica nin-
guna precision suplementaria: no expresa més que lo que esté Implicito en su
contenido stimolégico, es decir, que algo sagrado se nos muestra. Podria
decirse que la historia de las religiones (creencias de derecho consuetudinario),
de las mas primitlvas a las mas elaboradas, esté constitulda por una acumu-
lacién de hierafonias, por las manifestaclones de las realidades sacras’ (194).
Por consiguiente, Ios objetos que nos rodean tienen algo de sagrado y dentro
de la sacralidad existen creenclas, superticiones y, més que eso, mitologla.
Los instrumentos musicales se encuentran saturados de creencias de tipo
religloso, cuyas normas no deben ser violadas, porque al violarlas se puade
causar un irrespeto a la norma y por consigulente puede producirse un mal den-
tro de la familia, de la comunidad o de algun rito sagrado. Las comunldades y,
por consiguiente, el informante, distinguen dos clases o dos modalidades de
experienclas: sagrada y profana. Ademds, axiste un tiempo sagrado y un es-
pacio sagrado y de igual forma clertos objetos que tlenen estos mismos prin-
ciplos. Tal es el caso de las danzas rituales, de los instrumentos idi6éfonos, en
nuestro caso. En estos hechos existen férmulas misteriosas antiguas para con-
jurary alejar a los esplritus del mal e invocar a los espfritus del bien.

Los palcs-lanzas con songjeros, las ramas de érbolss, los sonajeros de
ufias y de capsulas, los shdkaps, i0s mékich, los chilchil y los sonajeros y cas-
cabeles de los variados materiales, las campanlllas (cencerros), tienen una con-
notacién de apartar a los esplritus del mal y evocar a los espiritus del blen. El
sonido de entrechoque, chasquido o sacudimlento cumple una funcién es-
pecifica que es erradicar a los espiritus del mat.

Los abagos piden permiso al sefior cura para ponerse la careta de diablo y
llevan en la mano el bastén nudoso para apartar al espiritu maligno (XLIV). Los
Yumbos de Cumbas usan las lanzas, signo de sacrificio ritual, y, entre danzay
danza, existe la mudanza, por medlo de la cual ahuyentan al espiritu de! mai y

(194) ELIADE, Mircea: “Lo Sagrado y lo Profano”; ediclones QGuaderrama;
Madrid, 1967, pag. 18-19.

(XL1V) Ctr. datos de Investigacién del IOA: 1968-1980.
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finallzan con la “Iinvocacién a {os cerros”, los cuales son los totem o dioses
protectores. Existe la sacralizaclén del tiempo y del espaclo y de los objetos
sagrados (XLV). Los Aruchicos en las fiestas de¢ San Juan y San Pedro cargan
campaniiias de cobre para apartar a 108 esplritus del mal; ademés, deben cum-
plir la carga (doce campanillas equivalentes a 12 afios de haberse vestido y
baliado con el mismo traje), de lo contrario puéden llevaries a la muerte o les
trae mala suerte. Estas campanilias se llaman cencerros (XLVI). Los danzantes
de Pujili y de toda esa comarca utilizan en su vestimenta cascabeles en las
rodilias, y en algunos casos, en las mufiequeras y on los tobillos. Segun la In-
formacién, estos cascabeles sirven para ahuyentar a los espiritus del mal y para
que la danza sea aceptada por el dlos sol (XLVII). Las danzas de la cultura Shuar
pertenecen al ciclo ecolégico. En todas ellas usan shakaps y mékich en los
toblilos de los ples, y en la cintura. Estos idiéfonos tienen la misma finaildad :
ahuyentar a los espiritus del mal (XLVill). Los chamanes utilizan ramas de
arboles y van invocando a los dioses protectores a fin de que el rito de curacién
no sea estropeado por los espiritus del mal. Estas ramas son sacudidas y de vez
en cuando soplan a los cuatro extramos de la habltaciéon (XLIX). En la cultura
Afroecuatoriana los instrumentos percutldos dan constancla a la danza y
mediante el ritmo pueden liegar al éxtasls para entrar en contacto con los
dioses extraterrenos (L). Todas estas investigaciones realizadas por el Instituto
Otavalefio de Antropologia, han permitido liegar a la comprobaclén (genera-
lizando las comprobaciones del area estudiada a todo el pzais) que los hechos
culturales, como danzas e instrumentos musicales, presentan comportamien-
tos de sacralizacidn a través del espacio y del tiemppo; ademas, existen ciertos
objetos, como en los casos arriba expuestos, donde cada uno de ellos cumple
un fin determinado gue es el de ahuyentar a 10s espiritus del mal y Ilamar o In-
vocar a los espiritus del blen. Para el hcmbre, la naturaleza nunca es exclu-
sivamente natural, estd siempre cargada de un valor religioso. Los dioses han
manifestado las diferentes modalldades de lo sagrado en la propla estructura
del mundo y de los fenémenos césmicos. Ei mundo se presenta de tal manera
que, al contempiarlo, el hombre descubre los muitiples modos de lo sagrado y
por consiguiente vislumbra el espiritu del bien y del mal. Los hechcs o fe-
némenos culturales estan sobresaturados de esta realldad : invocar al esplritu
del bien y ahuyentar al espiritu dei mal.

(XLV) Cfr. datos de Investigacién del IOA: 1865-19880.

{XLVI) Cfr. datos de investigacion del 10A: 1968-1980.
(XLVII) Cfr. datos de Investigacion del IOA: 1968-1980.
(XLVIII) Cfz. datos de investigacién del 10A: 1968-1979.
{XLIX) Cftr. Investigaciones del IOA: 1968-1980.

(L) Cfr. Investigaciones del IOA: 1968-1980.
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211.73 LOCALIZACION:

Palos-lanzas: Cumbas Conde, parroqula Quiroga, Cantén Cotacachi,
Provincia de Imbabura; Macro grupo Quichua-hablante. Bastones: Comunidad
de Chilcapamba, parrcquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de Imbabura;
parroquia imantag, Cantén Cotacachl, Provincla de Imbabura; San Antonlo ds
ibarra, Cantén Ibarra, Provincia de Imbabura. Bastones de mando: en todas las
Comunidades y Parclalidades del Macro grupo Quichua-hablante y en algunos
Micro Grupos componentes de la Nacionalidad ecuatoriana. Ramas de drboles :
Instrumento de danza y de chamanismo; se encuentra en todos los grupos
componentes de fa nacionalidad ecuatoriana. Tuntul: Instrumento de comu-
nicacién, es propio de las culturas Shuary Achuar; se encuentra en todos los
Centros de la Federacién Shuar, su 4drea de dispersién son las provincias de
Zamora Chinchipe, Morona Santiago y parte del Pastaza. Marimba: se encuen-
tra en los Micro grupos culturales Coayquer, Cayapa, Colorado y Afroecua-
toriano, siendo su paternidad de origen africano. Tridngulo: Su funclén se
determina en el Macro grupo Mestizo Hispano-hablante. Sonajeros: de ufas y
de capsulas frutales: Cascabeles, Chilchil, Shakap, Mékich, etc. Macro grupo
Quichua-hablante y Cultura Shuar y Achuar. Sonajeros de calabazas, puros y
tubulares: Micro grupo afroecuatoriano. Cencerros o campaniilas de bronce:
Macro grupo Quichua-hablante, Festividades de San Juan y San Pedro. Alfan-
doque: Micro grupo Afroecuatoriano. Quaz4: Micro grupo Afroecuatoriano.
Maracas: Micro grupo Afrcecuatorlano y Macro Grupo Mestizo Hispano-
hablante. Cascabeles de bronce pequefios: Macro grupo Quicha-hablante, dan-
zantes; provincia de Tungurahua y Cotopaxi. Mandibula de burro o caballo:
Macro grupo mestizo hispano-habiante y Micro grupo Afroecuatoriano. Giilro:
Macro grupo mestizo hispano-hablante y Micro grupo Afroecuatoriano; y, Ras-
pa: Macro grupo mestizo hispano-hablante y Micro grupo Afroecuatoriano.
Todos estos instrumentcs estan localizados por &reas culturales, ya que serfa
casi imposible ublicar {as diferentes comunidades, anejos, parroquias o sitios
donde se encuentra cada uno. Esperamos con el tiempo hacer un mapa de
todos los lugares donde se encuentran cada uno de los diferentes instrumen-
tos, segun registro de datos del Instituto Otavalefio de Antropclogla (LI).

211.74 DESCRIPCION:

Los sonajeros seran catalogados por el material, por el uso y por ia fun-
cién. Trataremcs de ser lo mas sucintos en la descripcién de cada unidad, ya
que cada uno de ellos llevaria un capitulo aparte.

(L1) Cfr. Investigaciones del IOA: 1988-1980.
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21741 SONAJEROS DE URAS Y DE CAPSULAS:

Los nativos de las diferentes culturas ecuatorianas, no sdlo consiguen
imitar las voces de todos fos animales sino aprovechan esos conocimientos de
tradicion oral para componer masica, principalmente el canto y el contra canto,
marcando el ritmo con los pies y con el cuerpo, en un movimiento que nos da la
impresién de estar flotando, como nuestros mejores ballarines. A méas de estos
recursos hacen instrumentos musicales con los materiales que se encuentran
en su medio ambiente natural, como los sonajeros de ufias, de cépsulas y
pepas de arboles.

Las semillas sirven para una infinidad de cascabeles que producen una
variedad de sonidos y ritmos, por ser hechos en escala creclente de tamafios,
sujetos a una pleza unica, que se utiliza como cinturdn, toblliera o pulsera; esa
misma pieza también es hecha con las conchas de moluscos de agua dulce o
salada, cuello de calabazas o puros, pepas de érboles silvestres y otros ma-
teriales.

211.741.1 EL SHAKAP, Instrumento Idi6fono de entrechoque, con el cual las
mujeres Hevan el ritmo de la danza de la culebra, deo la tzantza, de la yucay de la
chonta; y, en algunas ccasiones, de bailes famillares o sociales. Cada Shakap,
segun la muestra recolestada, No. 5, estéd formada de una cinta tejida por las
mujeres y/o por ics hombres; doce naces de cascabeies, sels al un lado y sels
al otro. Cada nupl, shuak, kumal kunku se ecuentra sujeto por una flbra de
wasake. En ia parte de sujecion a la cinta se encuentran unos pequefos mu-
Ilitos de color blanco y azul, el numero de etlos son: 18 en la parte inferior; 20
azules en la parte intermedia; y, 30 blancos en ia parte superior que rematan a
la cinta de sujecion de la cintura. El nimerc de pepas de nupi y shuak son en
namero de 30; en medic va un pedazo de kunku. El nupi y el makich son pepas
de arboles. Se preparan vaclandolas y agujereandolas para insertarlas con la
fibra de wasake. l_.a muestra que tenemos en nuestras manos pertenece a la
sefiora Juana Anguash, de 51 afios de edad, del Centro Waimi (Lil). Al kunku,
caracol de agua dulce o de algun lugar hiumedo, se le recorta la parte del pa-
bellén en forma triangular. Una vez preparados ios materiales en haces pen-
dientes, se les amarra con una piola de wasake o kumai de una longitud de 16,9
cm. Las mujeres baiian sosteniendo el Shakap con las manos. Su baile consiste
en pequefos pasos adelante y hacla atrds. los hombres en una hilera y las
mujeres en otra. Mds tarde, conforme avanza la fiesta se toman de la mano y
forman un circulo, al grito del lefe de la danza dan ia vuelta a la Inversa. Las
danzas, como queda anotado en otro lugar, son rituales y tlenen un sentido de
relato del hecho acontecido sea este ecolégico, festivo, de curacién o de con-
memoracidén de un hecho histérico, como la reduccién de la cabeza humana.

(L) Cfr. Datos de Investigacién del IOA. Departamento de Documentacién y Ar-
chivo. 19638-1980.
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Los hombres se cruzan un par de estos instrumentos (shakép) de un hom-
bro hacla la cintura y del otro hacia el mismo lugar, el sonido es de entre-
choque.

LAMINA No. 27
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211.741.2 E! Méklch usan en sus danzas, amarrandose en los tobilios. Los
materiales y la forma de construccion es simliar ai shakdp. Los haces son en
menor numero de pepas: de cuatro a seis. La muestra que poseemeos tien cada
ramillete seis pepas de nupi y de makich. En resumen contiene: una cinta de
51.7 cm., cinco haces. Las pepas se amarran en numeros paras haclendo un
nudo en la exiremidad. E! iargo de la soguilia mide 9.5 cm. Existe una varlante
dentro de la confeccién: van amarrados en paras que pueden servir de shakép.
Estos instrumentos utilizan en las fiestas arriba expuestas. Describamos dos
flestas en que utilizan estos instrumentos y otros proplos de la zona. EJem-
plificamcs dos fiestas:

LAMINA No. 28
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a) UWIIJIAMBRATEI O FIESTADE LACHONTA:

Mono negro. Mono colorado. Mono de huevos blancos. Mono de ojos
negros. Vamos a coger !as chontas. Veamos cuéntas clases de chontas hay. *-
“Chen uwi”, “Tacum uwl”, “Jembes uwi”. Con todas estas ballemos ahora. La
chonta “Chen uwi” tiene las semillas maduras y ya estdn germinando, ya se
parten y sus hojas se caen. las semlilas estan buenas y estan listas para ser
sembradas, igualmente como las guabas, el acho, el yaratzo. Hay mas chontas
y empezaron a abrirse. Vamos arecogerias a todas esas nuevas chontas.

Todas las chontas estan iguales y tienan nudos como anlllos. Las semlilas
de las chontas ya empezaron a germinar cerca de los rlos como los piatanos,
las guabas, el acho, el yaratzo y las guabillas.

Vamos a ver las hojas de ia chonta que estan en sus nudos. ¢Por qué no
tendran las chontas igual que las guabas, el acho y el platano?.

Ya han desarrollado las palmas; estan casi a la aitura de las otras plantas,
sus copas se asemejan a la de los achos, de los cocos, etc., por eso son nom-
bradas las chontas. Del Interior de la chonta surgs el cogollo y cuelgan ya
graciosos sus tiemos frutos. Todes estan llenas y altas de florecencla para
luego colgar por entre las ramas los botones.

¢Por qué las chontas no serdn como las demas plantas? ya el vlento ondula
sus copas y revientan sus flores como todo el bosque. 1Ah{, que hermosaes la
fiesta de la chonta. Girando de un lado a otro miro la alegre algarabla de los
concurrentes. Todos estamos saturados de emocién correteando bajo las
chontas.

Se doran los racimos de las chontas. Las mujeres se apresuran a buscar
quien las recoja. Buscan al hombre bueno que no haga dafio a las chontas. El va
adelante. Le siguen las mujeres cargadas sus ‘‘changuinas’” (canastos) mientras
recomiendan al joven que arranque 10s racimos y que no les deje caer fuerte-
mente, porque pueden dafiar el alma de uno.

Shuaras {cantan los participantes), venid a ver cuan duice es la mie! de la
guaba, del yaratzo. Que sabroso esta el caldo de la gallina, la carne de la vaca,
del pescado, de la yamala; la dulzura de la naranji!la, de la granadilla y de la
cafia. Esa dulzura va a adquirir la chicha de ia chonta. Hermanos shuaras, con-
templad la chonta, por e!la suenan nuestros tambores y nuestros cinturones los
shakaps y los makich.

T0 joven bueno, de aima buena, ponte a cocinar las chontas para empezar
la fiesta.
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Hermano shuar, td que cifies tus sienes con la corona, monda las chontas
y ponte a masticarlas, yo te daré la chicha de yuca, para que no plerdas e!
animo y sigas batiendo las chontas masticadas. Ya esta batida la chicha de la
chonta. Ya estan tapadas las ollas. Comencemos a ballar.

Las ollas de mi hermana que contienen la chicha de yuca estan fermen-
tadas y asl fermentara la chicha de ia chonta. Para que no se dafie la chicha de
ia chonta nombremos a los danzantes, pues todosellos tienen buena alma, son
como las aves del cielo. Sus nombres son dignos de cantarse durante el baile
de la flesta de la chonta.

Cufado baila en el centro y prueba la chicha sl ya estd fermentada. jOh,
duice chonta! Azucarada como la guaba, la naran]illa, la granadilla, la cafia, la
papayay la guabilia.

Hermano colibri entra t4 también a danzar. Prueba la chicha si ya esté
madura. Chir, chir, chir grita de alegria y alza el vuelo y se va.

Tio mono, ti también entra a bailar, prueba la chicha. El mono contesta,
aun no estd madura. Mono de ojos negros, baila tu también, destapa la ollay
prueba.

El jefe de la fiesta toma la primera chicha y convida a los participantes a
destapar la olla para comenzar a tomar. Empinemos las “piningas” y dancemos
en medio de las palmas de chonta. Los hombres fijan sus tanzas en la puerta
para asegurar que no se apague el esplritu de la fiesta.

Muy lejos se oye el redoblar del “tuntui” y el canto de las mujeres, mientras
la duice chicha invita a la embriaguez de la danza hasta la madrugada. Cantos y
bailes narran el ciclo ecolégico de la chonta, desde su plantacién hasta su
madurez. Los bailes son en forma circulary tnicamente se escuchan los cantos
y el entrechoque de los shakéaps y de los makich (LI1I).

La fiesta de la chonta es de gran importancia. Aqul se dainicio a un nuevo
afo. Los elementos principales son: la chicha de la chonta, la estructura de la
fiesta, laindumentaria, los Instrumentos musicales -principalmente los
idiofonos-, los cantos y las chontas. Durante la flesta invocan a los diferentes
animales y plantas, los cuales tienen un esplritu. La fiesta dura 24 horas, fuera
de los preparativos.

(L1Il) investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropolcgia; 1968-1980.
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Nuestro interés es recaicar en los instrumentos musicales y su funcic-
nalidad dentro de la fiesta. Creemos que sin ellos no se podria reailzar la fiesta.

b) FIESTA DE LA CULEBRA:

La vida del shuar esta expuesta al peligro de ia seiva. Entre la selva en-
marafada se esconde el venenoso colmilio de la “yanunga”, del “macanchli”,
del “chichi” y de una gran varledad de ofideos mortales.

Cuando el shuar ha sido emponzofiado con el peligroso veneno, se busca
inmediatamente al chamén. Encerrado él y el chaman en un toido, alsiados de
los familiares, se procede a las ceremonias de la curacién: lavativas ardlentes
de aji, hierbas medicinales que podrian obrar el mllagro de la curaclén, ei kunku
molido y el ritual ceremonioso del chaman a base de succionss, ocupan al-
gunos dias de intensa actividad, sélo el enfermo y el chaman vislumbran laes-
peranza de curacién, los demdas no saben nada, y esperan anslosos el dese-
nlace de la enfermedad.

Debido a |a sabiduria del chamén y del conocimiento que tiene de la3 hier-
bas medicinales, la vida del shuar se pone a salvo v es triunfo del chamén y de
la comunidad. Este triunfo debe celebrarse con una gran flesta, la flesta de ia
curacion de la mordedura de la culebra o flesta de la culebra.

Abandonan el toldo y todos, lienos de alborozo, se dedican a la prepa-
racién de la fiesta consistente en cacerla y recoleccién de frutos. El shuar
curado es el anfitrién de la flesta. Cuando todc estd preparado se dejaoir,en la
enorme espesura de |a selva, el redoblar del tuntul que Invita a los shuar a la
celebracion de la fiesta. Se escuchan gritos de alegria y voces afonicas que se
alargan entre el bosque selvatico con el gemido del viento los espirltus del bien
se unen a la fiesta.

Ataviados con coronas de colores de plumas de aves, los hombres, con
“itipi” ajustado a ia cintura y de sus cuelios pendiendo coilaras de pepas bri-
llantes o de huesecilios u otros sonajeros, su medio cuerpo cublerto de cu-
tebras pintadas con “sta” (colorante vegetal) y en su diestra una lanza de palma
de chonta, se encuentran dispuesto$ a iniciar ia flesta.

Las mujeres visten con “tarachi” (vestldo que cuelga sobre el hombro iz-
quierdo oblicuamente hacia el costado derecho, cubriendo el seno femenino y
dejando el hombro derecho desnudo). Los tarachi son de color oscuro: azul,
marrén, violeta y otros variados colores. Del pabellén de sus orejas cuelgan
como capullos multicolores los tzukanka, zarcillos de vistosos colores y
plumas; también, sus cuellos estan rodeados de coliares hébiimente elabo-
rados a semejanza de los cascabeles. Las mujeres cifien sus cinturasde
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shaképs y en los tobillos de los pies se ponen los mékich. Estos instrumentos
sonaran al son de los cantos y de los demas Instrumentos muasicos y la danza
tendra una brillantez especial.

Todos se han congregado en la casa del duefio de la flesta. El sllencio
habitual de la setva se ha tornado en un enjambre rumoroso, sedlento de alegria
y de buena chicha.

Una doncella hermosa sostiene en sus manos una pindinga (pliche) de
chicha y presenta a todos los asistentes. Después de un cersmonioso ritual dan
las gracias al chaméan y a los esplritus del bien. Durante esta ceremonia es
necesario prevenir un nuevo peligro de la selva. Conviene anular la astucia de
tantos ofidios venenosos. El chaméan, el mas importante de ia comunidad,
procede a la ceremonla y garantiza la salud del curado en dias futuros. El shuar
curado, en ei centro de los participantes, es pintado con stia todo el cuerpo, al
grito de los asistentes: jYanunga aaK! ymakanchl!, “chichl” (enumeran a todas
las culebras peligrosas). Los demas contestan: Yanunga jingla, makanchi, etc.
y conjuran contra los esplritus del mal que se encuentran en el cuerpo de las
serpientes venenosas.

Terminada la ceremonia, el shuar curado se reintegra al grupo. Unos se
sientan en bancos (de acuerdo a la jerarquia de los Invitados) y otros perma-
necen en cunclillas. Ei chaméan dice: “Napl yutia”, “nupl amarta” que quiere
decir: “comed la carne de la culebra”, “tomad la chicha”, porque ellos encen-
deran el esplritu y la alegrfa de la flesta. Durante la comida se sirven alimentos
del medio y se toma la chicha de ta yuca.

Terminada la comida viene la filesta y la danza con cantos, instrumentos
masicosy el entrechoque de los shakaps y de los méakich.

El ritual de la danza describe todo lo sucedido; desde el momento en que
fue mordido por la culebra hasta e momento de la curacién. Hay palabras de
agradecimiento al Chaman e invocacién a los esplritus del blen. El balle es un
circulo tomados hombres y mujeres de las manos y el jefe del ritual ceremo-
nioso: el tzankran o la Ujaja entonan cantos propios de esta fiesta. Asl per-
manecen hasta el amanecer cuando agobiados por el cansancio, hombres y
mujeres se alejan de la fiesta invocando agradecimientos a los espliritus del
bien (LiV).

Hemos relatado sucintamente estas dos flestas como una muestra del uso
y funcién de los makich y shakaps. Ellos ahuyentan a los espiritus del mal y la
fiesta se torna buena y saludable. Los sonajeros tlenen una connotacién de
sacralizacion.

(LVI) Investigaclones del instituto Otavalefio de Antropologia: 1968-1980.
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211.741.3 CHILCHIL:

El Chilchil, construccién, uso y funcién son idénticos a los dos instrumen-
tos de la Cultura Shuar. Este sonajero es utilizado por los Indigenas Saraguros,
por la cultura shuar y por algunos de los subgrupos culturales de la Provincia de
Imbabura, Cfr. datos del 10A (LV).

En algunos Centros de la Cuitura Shuar a los shakaps les denominan, por
influencia de los Saraguros, con el nombre de Chil-chil; sin embargo, podemos
decir que este nombre en ia cultura Shuar no es otra cosa que un préstamo
dialectal. L_os indigenas de la Subcultura Quichua-hablante Saraguro o com-
pran los instrumentos a los shuar o, en el mejor de los casos, confeccionan
para sus fiestas rituales y religiosas sus propios instrumentos. Estos Instru-
mentos -chil-chil- idiéfonos son hechos de pepas de &rboles intercalados con
huesos y caracolilios. En el afio de 1968 pudimos comprobar que {os utilizaban
para los bailes del sharardn, ushco o wishco, chirote, toro y en algunas fiestas
tanto religiosas como sociales.

La danza del “ushco o wishco” imita al gallinazo. Es descriptiva. Al fi-
nalizar la danza imitan el graznido de esta ave: cur, cur.

El “chirote”, es una danza descriptiva de esta ave. Los danzantes hacen
hoyos en la tierra, simutando raspar y buscar alimento. Finalizan con el graz-
nido de estaave: cher, cher.

El Shararan es una imitacion a la primera, ya que los Saraguros le llaman
gallinazo “shararan”. Todos los danzantes en circulo y el jefe en la mitad, di-

cen:

“Shararan mismo parece,
parece y no parece”.

Todas estas danzas son de caracter descriptivo, como habiamos expresado
anteriormente. En ellas utilizan: violin, guitarras y los famosos “chil-chil”; en

afios posteriores hablamos comprobado el dato y este instrumento esté de-
sapareciendo entre los Saraguros. Cfr. datos de Archivo (LV!)

(LV) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1968-1980.

(LV1) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Aniiupologia: 1568-1980.
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LAMINA No. 29

211.741.4 CASCABELES:

Esta palabra tiene dos connotaciones: puede ser sinénimo de campani-
llas, utilizadas por los danzantes de Pujill o de San Rafael de Bollvar el 24 de
septiembre o ei 2 de febrero en las fiestas de “Corpus Christi” o de la “Purifi-
cacién” respectivamente; o como sinénimo de cascabel, como sucede en al-
gunas subculturas campesinas y agrafas de! Macro grupo quichua-hablante.

a) El cascabel en su primera connotacién estd compuesto por un pedazo de
cuero en el que estan amarradas pequefias campanillas. Usan en las rodillas y
en los tobillos de los pies. Tal es el caso de los danzantes de Pujlii y de toda la
provincia de Chimborazo y de Cotopaxi. Los danzantes se ponen cascabeies a
las gargantas de ios pies (tobillos) y en las mufiecas de las manos y las rodilias.
El material con que estan construidos es el cobre. Cada campanilla tiene una

ranura y una bola del mismo metal con una pequefa argolla para poder ama-
rrarla en el pedazo de cuero.
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La fiesta de los “danzantes”, tanto en su parte estructural como funcional y
sincrética, se desarrolla de la siguiente manera: son cuatro danzantes, dos
hombres y dos mujeres. Los cuatro echan incienso e inciensan en las visperas,
en la Misay en la procesion en cada altar del Santisimo.

Las dos danzantes -mujeres- llevan en las rodillas cascabeies de bronce,
en sus manos espadas de metal con una naranja en la punta. Visten con bol-
sicdn de bayetilla color negro o lacre, camisa de seda fina, bordada al pecho y
en los pufios de las mangas. Los “alpargates” son de cabuya con “capellada de
manta”.

El grupo orquestal esta constituldo por un pingullo y un bombo de madera
forrado con un pergamino.

Un negro cuida el orden en las visperas, y el jueves, montado en una yegua
de palo imita a la caballerlia.

Los danzantes -hombres- lievan unos bastones de madera fina cuya em-
pufiadura se encuentra adornada con una cinta de seda muy vistosa. Se cefilan
con un pantalén de lana fina con flecos caldos a un lado (terciado). Los pan-
talones y los sacos son de casimir color negro. La gente toma mucho y par-
ticipa en las orglas o promiscuidad. Las mujeres son viociadas y se matan sin
escrupulos; por esta razédn la gente del lugar preguntaba a las mujeres que
tenlan sus hijos después de la fiesta: ;Qué tiempo ha transcurrido desde la
tiesta de Corpus aca?. Un testigo -informante- cuenta los excesos que se
produclan, porlo que corrla de boca en boca la siguiente copla:

“La mujer por ser casada,

el indio por se danzante,
mas que se lo ileve el diablo,
nada pone por delante’.

El domingo siguiente al Corpus, vienen ios “buitres”: Cuatro hombres con
cascabeles, hablan cazado buitres y con éstos embalsamados, bailaban pues-
tos el pico en sus cabezas, las alas en los brazos y lievando un bombo. Uno de
los hombres cargaba una “jigra” (bolso de soguillas de cabuya delgada llena de
frutas, panes, caramelos etc.).
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A las cuatro de !a tarde iban a un campo despoblado; el que itevaba la
“jigra” iba dando de comer a los buitres al son de la danza y el entrechoque de
los cascabeles. Terminada la fiesta retornaban a sus casas (LVIl).

En Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologfa hemos podido
registrar otros datos sobre los “‘danzantes”, ta! es el caso de la “Octava de Cor-
pus en Quisapincha”. No deseamos entrar a relatar toda la estructurade la fies-
ta, ya que dejamos los datos para el libro: “Fiestas Populares Ecuatorianas”;
sin embargo, queremos dejar anotado el uso de los cascabeles de bronce. De
igual forma que en la fiesta descrita anteriormente, llevan “una sarta de cas-
cabeles”, éstas son unas bolitas huecas de metal, una ranura y una bola del
mismo material dentro, la cugl produce el entrechoque. Los personajes de la
fiesta son: Prioste, acompafiantes, danzantes, huacudanzantes, sacharunas,
yumbos y los huashayus. Estructura: entrada, visperas, misa, procesioén, cas-
tillos y montes. Instrumentos musicales: bombo, pingullo, bocina y casca-
beles. Vestuario: cada personaje lleva su propia indumentaria.

Musica y coreografia, propia de la Fiestade Corpus (LVIIi).

LAMINA No. 30

{LVIl) Investigaciones del Instituto Otavaiafio de Antropologia: 1968-1980. In-
formante: Ismael Guerrero Paredes; Sastie, negoclante y agricultor; San
Rafael de Bolivar; Tesorero de la TCF {Tercera Orden Franciscana); investi-
gacién: 16 de diciembre de 1968-1980.

LVII) Investigaciones de! Instituto Otavaiefio de Antropologia: 1968-1980; In-
formante: José Ruales; Investigacién: 12 de junio de 1968 ; Lugar: parroquia
de Quisapincha, Cantén Ambato, Prov. Tungurahua; Cfr. datos de Archivo del
10A.
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b) Otra variante dentro de los danzantes que es digna de tenerse en cuerita, es
la Fiesta de Corpus de Pujill. También existe en ella la constante de los cas-
cabeles.

En algunas subculturas del Macro grupo quichua-hablante usan casca-
beles confeccionados con pepas de arboles, huesos de aimales y caracolilios.
Los indigenas los usan para sus fiestas rituales; se cifien a los tobiilos, a las
rodillas y en algunas ocasiones a las mufiecas de las manos. Este uso es muy
restringido en Ia Sierra Norte del Ecuador (LIX).

De esta forma hemos podido determinar, a grandes rasgos, los cascabeles
en sus dos connotaciones.

211.741.5 CENCERROS:

Pertenece a los sonajeros de metal. Cada carga u obligacién consta de 12
campanillas de bronce colocadas en serie. Estan sujetas a un cuero de res. Los
indigenas, en las fiestas.de San Juan y San Pedro, llevan sobre sus espaldas o
en la cintura, de acuerdo a la costumbre de cada subcultura; las primeras per-
tenecen a las comunidades de la Provincia de Imbabura y las segundas a las
comunidades de la Provincia de Pichincha. Este instrumentc es propio del
Macro grupo Quichua-hablante (LX).

El uso, funcién y ritual de las campanas (cencerros) es el siguiente:
Aruchico significa “hombre campana’. Es el personaje de mayor celorido en las
fiestas de San Juan y San Pedro como también en la fiesta de la "Rama”. Su
funcidn es social y ritual. Las campanas o cencerros sirven para ahuyentara los
espiritus del mal y para que la danza no sea perturbada por los esplritus ma-
léficos.

El numero de campanas que carga cada “hombre campana'’ es de un
minimo de doce, cumpliendo la “carga”, o sea el haberse vestido 12 aftios con-

secutivos y haber bailado en las fiestas de San Pedro y San Juan. La utilizacién
de las campanas o cencerros tiene las siguientes explicaciones:

(LIX) Cfr. Datos de Archivo y Documentacl6n del IOA: 1968-1980.

(LX) Ctr. Datos de Archivo y Documentacion del IOA: 1968-1980.
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a) Nos han informado que el uso de las campanas esta de acuerdo con el pres-
tigio social y econdmico de cada danzante dentro de lacomunidad. La inversion
econémica por cada campana les da prestigio sobre aquellos que no demues-
tran tal posicién en la comunidad. Este prestigio lo demuestran en las festi-
vidades de San Juan y San Pedro como también en lafiesta de la Rama. En este
caso el numero de campanas, tiene prestigio econémico y social dentro de la
comunidad. Eil prestigio, significa respeto y buena fisonomia entre los miem-
bros de la comunidad; caso contraric , les dan una connotacién de “misera-
bles”, “mocosos” y otros epitetos peyorativos. Si el numero de campanas es
mayor, tienen gran aceptacion en la comunidad. Para quien ha cumplido una
carga, o sea 12 campanas y prosigue una segunda carga, su reputacion es dig-
na de elcgio entre los miembros de lacomunidad, ios “hombres gente” u “hom-
bres campana” (LX!).

b) La segunda variante explicativa del “hombre-campana” y los “cencerros” es
gue: cada campana indica el numero de afios que ha bailado en las fiestas de
San Juan y San Pedro, anadiéndose al prestigio que conlleva esta manifes-
tacion. Cada afio equivale a un afio-baile. Ef numero de cencerros que debe
cumplir cada hombre campana es una carga compuesta de 12 campanas o cen-
cerros (LXII). La “‘carga”, doce afios-baile no corresponderd a los doce meses
del afio festivo?. Esta interrogante no hemos podido despejar por falta de con-
firmacion ce parte de un testigo calificado sobre el hecho. Podemos colegir,
mas no pedemos afirmar. Queda en la simple posibilidad. A esta posible inter-
pretacién deberfa sumarse el prestigio de estratificacién etno-socio-
aconémica. A mayor numero de afos-baile, mayor prestigio dentro de la co-
munidad. Ademas, no existe una jerarquizacién de edades. Los aruchicos
pueden comenzar desde temprana edad a cumplir su tarea de carga. Si han
cumplido la primera carga pueden ser “capitanes” o ‘‘chaquicapitanes”. El
prestigio mayor es el de haber pasado el priostazgo.

E! hombre campana o aruchico esté vestido de un poncho azul, zamarros
de chivo o de borrego, pantalén de gabardina, camisa blanca o de otros colores,
suéter , saco de gabardina, alpargatas, oshotas, botas o zapatos, cencerros o
campanillas y una “tunda” (flauta traversa)a la mano.

Los zamarros cuestan de 3.500 a 4.000 sucres. Las campanas para los cen-

cerros hacen los “paileros” de Urcuqul, de Cotacachi o de Cayambe. Cada cam-
pana cuesta de 400 a mil sucres, dependiendo del tamafo.

(LXI) Cfr. Documentos del IOA: 1976-1980.
(LXI1) Cfr. Documentos del I0A: 1976-1980.
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El baile es en forma circular y el capitan de los “aruchicos” u “hombres
campanas” dirige los movimientos segin la tradicidn. Estos giran de derecha a
izquierda, en un momento ritmico determinado, cambian su posicién. El de-
slizamiento del pie lo hacen en tres instantes: primero, juntos ios pies; segun-
do, deslizamiento del pie derecho; v, tercero, deslizamiento del izquierdo para
quedar en el primer instante. Estos instantes ritmicos se encuentran sincro-
nizados por los tonos de las tundas (macho y hembra) y por el entrechoque de
los cencerros. El baile es exclusivo de los hombres. En esta cuadrilla, en inves-
tigaciones del Instituto Otavalefo de Antropologla, hemos podido contar el
numero de camparillas que portan los “hombres campanas’: (1)-8; {2)-23; (3)-
18; (4)-18; (5)-12; (6)-7; (7)-10; (8)-10; (9)-11; (10)-13; (11)-24; (12)-27; (13)-8;
(14)-21; vy, (15)-35. Los diferentes danzantes tienen cumplido el namero de
afios-baile, segun el namero de campanas. El prestigio etno-socio-econémico
estadado segun el namero de campanillas afios-baile (LX1I).

Las tradiciones orales han sido confirmadas por los cronistas, historia-
dores, viajeros y estudiosos, los cuales determinan la constante del hecho;
ademds, son testimonrio orales, narrados, concernientes al pasado hecho
presente. La reiacion entre el hecho observado y la anotacién se ha dado en el
transcurso de los procesos histéricos por los marcadores, como son, entre
otros: Francisco de Avila que habla de “campanillas” (195); Gonzalez Suérez
que refiere: “campanillitas de oro” (196); Paulo de Carvalho-Neto, cita: San-
tiana, Moreno, los esposos Costales, etc. (197). Esto demuestra la validez de la
cadena de tradicidén, o sea la relacion entre el testimonio y la tradicién, los
modos de transmisidn y las variables que podemos eccntrar por el proceso de
aculturacion.

(LX) Ctr. Investigaciones dei Instituto Otavalefio de Antropologia: 1968-1980.

(195) DE AVILA, Francisco: “Dioses y Hombres da Huarochliri”; Serie de textos
criticos; No. 1; Trad. de José Maria Arguedas; Ed. Museo Nacional de His-
toria; Lima, 1966; pag. 147.

(196) GONZALEZ SUAREZ, Federico; “Historla General de la Replblica del
Ecuador”’; Ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Vol.|; pag. 176.

(197) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Diccionario del Folklore Ecuatoriano”; Ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964; pag.113.
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211.741.6 SONAJEROS DE CALABAZAS:

La calabaza o puro es una planta de clima calido. El Micro grupo afroe-
cuatoriano utiliza como instrumento de percusién,Disecada la calabaza, hacen
un hueco, ponen pepas de arboles, perdigones o piedrecitias muy pequefias y
tapan el hueco con un mango de madera o bien el hueco sirve para introducir el
dedo pulgar y sacudir el puro o calabaza. A esta famitia pertenece la “maraca”
es utilizada tanto por el Micro grupo afroecuatoriano como por los Macro
grupos Mestizo hispano-hablante y quichua-hablante.

El grupo indigena, segun cronistas, jamas le dio un uso instrumental
musico; quienes le dieron esta connotacién fueron los negros y mds tarde los
mestizos. Las calabazas, dice Oviedo, son muy comunes en las !ndias. Bernabé
Cobo recoge el propio nombre quichua llamado “mati”. Acosta observa que en
América existe mil diferencias de esta planta y sus variadas formas. Guaman
Poma dice que “Oficiales especializados decoraban los mates. Hablan en los
palacios pintores que pintan en paredesy en mate”. Las informaciones que nos
traen son parausos domésticos y como sombrero (198).

Arriaga, tan conocedor de hechicerias, ofrece dos ejemplos en los que in-
terviene el mate como instrumento ceremonial. En el primer caso se tratade las
tantas maneras que tenian de sacrificar cuyes; dice asl: “los ahogan en un
mate de agua, teniendo la cabeza dentro hasta que muera y hablando entretanto
con la Huaca, y luego le abren de alto abaxo, con otras ceremonias”. El segun-
do ejempio trata de un género de hechiceros llamado “chupadores” en el que
tras chupar unas gotas de sangre de la victima les ponen dentro de un mate y
luego, por virtud dei demonio, ia sangre multiplica y colma el recipiente {199).

(198) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo y Bernabé Cobo, en
de Arturo Jiménez Borja; Revista Nacional
XVIl; pags. 34-38.

“Mate Peruano”
del Museo, Lima-Peni, 1948 ; Tomo

(199) ARRIAGA, Op.Cit., pag. .q3.
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El “mate” es sinbénimo de “poro”, “puro”, “pamuco”, o “tutuma”. Por su
tamafio y forma tiene tres connotaciones: “porongo”, “poeto” y“t:hucula‘; sin
embargo, en cada uno de los palsestiene sunombre propio; en el Ecuadorsele
conoce con los nombres de “puro, “calabaza”, “mate”; sus formas son va-
riadas, igual que su tamafio.

Después de la llegada de los africanos a América, segun referencias de Ar-
turo Jiménez Borja, que relata: “Algunos porongos sirven como instrumentos
musicales, ya enteros, ya recortados. En el departamento de Junin y en Lima
introducen en ellos pequefas piedrecillas cuyo alegre entrechocar anima la
danza “Negrerfa” y “Negritos”. Los bailarines los toman por el cuello y los
agitan al aire. En salas, Lambayeque, los brujos, de igual modo, utilizan un
porongo que llaman ‘“macana” y otras veces ‘“chingana” y les sirve en sus
sesiones de encantamiento. En la soledad de la noche se les oye sonar mis-
teriosamente; entonces los campesinos dicen con gravedad “estéan brujeando”.
En Ayacucho, semana antes de Carnaval, los mozos de los barrios solfan tocar
de noche el “poro-corneta” congregando a la gente joven, segun costumbre, a
medir sus fuerzas. Haclan este instrumento recortando un porongo. En Ca-
jamarca, durante el mes de agosto, tiempo de trilla, resuena por todo el valle la
alta voz del clarin™En una larga cafia hueca en uno de cuyos extremos tiene un
porongo recortado a modo de bocina” (200). EI pabelién llamado porongo es
una variante de nuestra bocina que lleva un cuerno de res o un pedazo de cafia
guadia.

LAMINA No. 32 integro

(200) JIMENEZ BORJA, Arturo: “Mate Peruano”; Revista del Museo Naclonal,
Lima-Peri, 1948; Tomo XVIil; Pag. 43.
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LAMINA No. 34

Este dato, una vez mds, determina que los puros o calabazas no fueron
utilizados como instrumentos de entrechoque o percusién sino después de la
llegada de la gente morena del Africa. Como bocina, ha sido utilizado como in-
strumento de pastoreo o vaqueria.

Para mayor referencia sobre los puros, calabazas, para - para, etc. remi-

timos a nuestros lectores a la obra de Arturo Jiménez Borja, quien hace un es-
tudio exhaustivo sobre esta materia (201).

LLos sonajeros de calabazas, puros o maracas han sido utilizados por el
grupo afroecuatoriano, por el grupo mestizo y por los chamanes, como ins-
trumento ritual.

La “maraca” en las persistencias culturales ha tenido aceptacion colectiva
y social y pcdemos decir que pertenece a los instrumentos musicales ecua-
torianos. La maraca se utiliza en los grupos afros en las fiestas tanto sociales
como rituales, tales son: en el chigualo, el andarele, el bambuco y en los
desafios. Es el instrumento que forma parte del grupo marimbero. Sobre el uso
y funcién de la maraca y de otros instrumentos de origen afro, hablaremos en
otro lugar.

lLos grupos populares mestizos han ido dinamizando este instrumento que
ha llegado a formar parte de la orquesta popular. La maraca es expresién de un
hecho asimilado colectivamente y reinterpretado y readaptado por el grupo
socia! que lo hace suyo, el cual le incorpora sus prepias caracteristicas. Lo que
quiere decir que sufre un proceso de constante adaptacion, de acuerdo a las
transformaciones generales de la estructura social y ritual, en nuestro caso.

(201) JIMENEZ BORJA, Arturo: “Mate Peruanc™; Revista del Museo Naclonal;
Lima-Peri, 1948; Tomo XVil; pags. 34-65.
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La maraca en el rito chamaénico es parte fundamental y sustancial del
proceso estructural ritual. La maracaahuyentaa los espiritus del mal e invoca a
los esplritus del bien. Esta maraca es construida igual que los instrumentos an-
teriores, 'a tnicadiferencia es su funcion y uso.

LAMINA No. 33 diseccionado

La maraca es un idi6fono de golpe directo, de sacudimiento, de tipo vaso
recipiente, segun Hornbostel y Sachs.
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211.742 SONAJEROS TUBULARES:

Es un tronco delgado de forma cilindrica, ahuecado y rellenado con pepas,
piedras pequenas y clavos; o puede ser una cafa de guadua ahuecada y reliena
con clavos (perdigones), piedrecillas y pepas de arboles silvestres. Es tapado
por el un lado con una madera o con un trapo. Este instrumento es sacudido
con las dos manos; por consiguiente a esta familia pertenecen el “Alfandoque”
o “Guaza”; ademas, es un idiéfono de goipe directo, de sacudimiento, de tipo
tubuiar o recipiente.

211.742.1 ALFANDOQUE O GUAZA:

En investigaciones realizadas por el Instituto Otavalefio de Antropologia,
hemos llegado a la conclusidn que tanto el “guazd” como el “alfandoque” son
sinonimos. Estos datos se han podido comprobar tanto en la Provincia de im-
babura, (en el Valle del Chota), como en la Provincia de Esmeraidas. Este ins-
trumento forma parte del grupo orquestal marimbero compuesto por una
marimba (bordén vy tiple), dos cununos, un bombc, maracas, guaza o alfan-
doque, raspa o giliro y, en algunas ocasiones, una mandibula de caballo o burro
fa cual tiene doble funcidn: de sacudimiento y de frotacion. Cfr. datos de Ar-
chivo: 1968-1980 (LXIV).

Paulo de Carvalho-Neto, en su “Diccionario del Folklore Ecuatoriano”,
ofrece una sintesis historica sobre dichos instrumentos. Los datos referidos
por viajeros y por estudiosos coinciden con los nuestros registrados en campo.
Esto demuestra la persistencia del instrumento en ia cultura afro. “Guaza”, dice
el autor del “Diccionario del Folkiore Ecuatoriano”, es instrumento afroe-
cuatoriano, que Hessaurek vio en 1865, marcando el compas al baile negro
denominado bundi. El “alfandoque” -escribe el viajero- es una cafiahueca den-
tro de la cual se pone una cierta cantidad de perdigones, guisantes o pledre-
cillas y cuyas aberturas se tapan con algodén o con un trozo de trapo. Sacu-
diendo este extrafio instrumento produce un ruido semejante al que se hace en
los teatros para imitar el sonido de la lluvia. Pero se sacude al compas de las

(LXIV) investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1968-1980; Cfr.
datos en el Dpto. de Documentacién y Archivo.
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canciones y su ruido no es desagradable” (202). Casi al fin del siglo, Festatam-
bién registré el “alfandoque” junto a la “bomba” (forma musical indo-hispano-
afroecuatoriana e instrumento musical), animando las danzas de ios negros del
Vaile del Chota, durante la Pascua, “El aifandoque, dice, es un pedazo de cafa
relleno de porotos secos y tapados en los extremos con pedazos de pergamino,
el musico lo golpea ritmicamente con violencia y los porotos estrellandose
contra las paredes de la cafia y los pergaminos estirados, produce un sonido, el
cual unido al sonido de labomba (instrumento), a la alentada de las manosy al
canto de las mujeres forma una musica barbara que nos hace suponer de estar
en el Centro de Africa” (203).

Modesto Chévez Franco, en la Revista Municipal, Vo!. If, Nro. 11, hace
referencia al instrumento de nuestro interés: “los negros de nuestra provincia
nor-costefta, Esmeraldas, acompafian en sus bailes de marimba con otro cu-
rioso instrumento, el aifandoque, que también trascienden a origen africano. El
atfandoque es un cafluto de guaduias con sus dos nudos de los extremos, den-
tro del cual por una ranura, que al mismo tiempo servira para la salida de!
sonido, se introducen varias piedrecillas ¢ semillas, que al agitarse el cafiuto
con ambas manos en balanceo y chocar en sus paredes fibrosas y vibratiles, va
a dar el sonido ronco de una cascada; pero la habilidad del tocador sacara
sonido de pandereta, de crétalos, deredoblante, etc.” (204).

Paulo de Carvaiho-Neto, en su Diccionario del Folklore Ecuatoriano, relata
que el “aifandoque lo escuch6 en Esmeraldas, casualmente, la noche del 2 de
noviembre de 1962, acompafiando a la marimba, al bombo y at cununoeniain-
terpretacién det bambuco (forma musical afroecuatoriana), de la caderona (es-
pecie musical afroecuatoriana) y otros géneros de la musica afroecuatoriana.
Observé que lo denominaban de preferencia guaza en lugar de alfandoque”
(205).

(202) HASSAUREK, F.: “Una fiesta de los negros del Chota”; en “El Ecuador
visto por los Extranjeros”; Biblioteca Ecuatoriana Minima; ed. Casa de la Cul-
tura Ecuatoriana; Quito, 1960; pag. 348.

(203) FESTA, E.: “Nel Darien e nell'Ecuador. Diario diviaggio di un naturalista’-
': ed. Unione, Tip. Editrice Tirinese; Torino, 1909: pags. 307-308.

(204) CHAVEZ FRANCO, Modesto: ‘“Visitas al Museo de Guayaquil. Conti-
nuacion del Jass-Band aborigen. (Etnografia ecuatoriana contemporanea.
Bellas artes aborigenes. Esmeraldas. Cayapas y negros. Un instrumento mas
merecedor que otros, de ser elevado a los salones de la civilizacion). Guayaquli,
Rev. Municipal; Voi. ll, No. 11, sept. 1927; pag. 22.

{205) CARVALHO-NETO, Pauloc de: “Diccionario del Folkiore Ecuatoriano”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1984; pag. 80.
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Piedad Pefiaherrera de Costales y Alfredo Costales Samaniego, en el
"uishihuar o el Arbol de Dios”, traen la siguiente nota sobre el “alfandoque”:
“Instrumento musical y ritmo negro de ia Provincia de Esmeraldas. En la costa
cclombiana, también entre los negros del Paclfico utiiizan instrumentos y este
ritmo, en saraos y reuniones funebres.

El alfandoque, denominado también guazé (voz colorada), es una especie
de maraca, construida en un talio de bambti, guadUa o yarumo. En su interior
contienen semillas de achira seca. Instrurnento musical frecuente en los bailes
de marimba, espectaculo folkldrico de arrulios y velorlos. Los cafutillos,
previamente atados, se agitan ritmicamente produciendo un ru ido semejante a
la maraca,con ellas acompafan cantos y bailes desenfrenados (206).

El ejemplar que nosotros tenemos para estudio, No. 16 de Archivo, es
denominado por los negros de Esmeraldas “guaz&” o “alfandoque”, con pre-
ferencia “guaza”, principalmente en el rio Limones y en los grupcs de las sub-
culturas citadinas.

El guaza es un pedazo de guadua o bambu. Mide de largo: 33cms.y 5.7
cms. de diametro. El pedazo de guadua o bambu esté cortado antes del nudo,
sirviendo éste de tapon y por el otro extremo se encuentra obturado con un
pedazo de baisa. En el interior del pedazo de guadla introducen perdigones,
piedrecillas y pepas redondas; ademas se encuentran 24 agujas de madera de
chonta, las cuales traspasan diametralmente e! instrumento. El material que se
encuentra en el interior choca y entrechoca entre é! y con fas agujas de chonta,
en las partes laterales de! instiumento. En sf exizic un tripic eatrechoque por
sacudimiento de las dos manos: lcs perdigenes con las agujas de chonta; en-
tre los perdigories, pepas y ctros materiaies internos; y, todo e! material de en-
trechoque con los extremos del cilindro, sea con ia base-nudo o con la parte
obturada-balsa o pambil. E! “alfandoque” o *‘guaza”, como queda anotado, for-
ma parte del grupo orguestal marimbero. Las especies que interpreta el grupo
orquestal marimbero y, por ende el instrumento de nuestra preocupacién son:
Arrullo, la Caderona, Marfa Chiguita, las Glas, San José, Chigualo, Decimas de
coitrapunto o desafio, bambuco, etc. y en fa provincia de Imbabura en la bom-
ba y en otras especies del cancionerc atroecuatoriano & indo-hispano-
afroecuatoriano. Cfr. datos de insvestigacion en el Departamento de Documen-
tacion y Archivo (LXV).

(206) PENAHERRERA DE COSTALES, Pledad y Alfredo Costales Samanlego:
“El Quishihuar o el Arbol de Dios”; ed. Talleres Graficos Naclonales; Colec-
cidn Llacta, No. 23; Qulto, 1966 ; Tomo I; pags. 99-100.

(XLV) Investigaciones de! Instituto Otavalefio de Antropologia: 1268-1980.
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En 1925, D'Harcourt tenia dudas sobre el origen de! alfandoque o guaza
ecuatoriano, preguntandose si serfa puramente indigena o africano. N¢ pu-
dimos dilucidar el problema, concluye. Sobre la génesis del instrumento no
podemos dudar, ya que cronistas, historiadores no mencionan ni siquiera cir-
cunstancialmente este instrumentc. Es con la llegada de los africanos al
Ecuador que se reproduce este instrumento de acuerdo a las tradiciones
africanas y entra a formar parte dei acervo instrumental ecuatoriano. Nosotros
adjudicamos su origen a los africanos. Los esposos Costales atribuyen la voz
guaza al colorado, seguramente deben tener sus argumentes, pero no creemos
que tenga su 2rigen entre los colorados ya que ellos tuvieron contacto con las
tribus esmeraldefas y mantefias; ademds, este instrumento lo encontramos en
las costas de Colombia. (207).

LAMINA No. 35

211.743 IDIOFONOS DE RASPADURA:

El ejecutante frota el cuerpo dentado o aspero dei instrumento con otro ob-
jeto, éste puede ser una peinilla, un palillo u otro objeto de cualquier material.

211.743 .1 MANDIBULA O CUMBAMBA:

Este instrumento tiene dos connotaciones: se le puede considerar como
idiofono de golpe directo, de sacudimientc y en hileras naturales (dientesj; o,
como idiéfonos de golpe indirecto de raspadura sin resonador. La mandibulao
cumbamba es un raspador de riueso de burro o de caballo. Sirve para marcar el
ritmo de los bailes o danzas. Es la parte 6sea del animal en la cual estan im-

(207} Op. Cit. pag. 193.
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plantados los dientes. El ejecutante raspa los dientes con otro objeto o sacude
produciendo el chasquido o la friccién de los mismos. Es utilizado por el macro
grupo mestizo hispano-hablante y por el micro grupo afroecuatoriano, tanto en
la Provincia de Esmeraidas como en la Provincia de Imbabura.

Por datos histéricos, arqueolégicos, antropoldgicos y otros que perte-
necen a la protohistoria, se cree que ia mandibuiao cumbamba de animal sirvié
como instrumento guerrero y mas tarde se transformé en instrumento idiéfono
de sacudimiento o de raspadura. En el Génesis encontramos el siguiente dato:
“Pasado algun tiempo, presenté Cain a Yahvé una ofrenda de los frutos de la
tierra. Y también Abel ofrecié de los primogénitosde su rebafto, y de la grasa de
los mismos. Yahvé mird a Abel y su ofrenda; pero no miré aCaln y su ofrenda,
por lo cual se irrité Caln en gran manera y decayé su semblante”; més adelante
prosigue: “Dijo después Caln a su hermano Abel: Vamos al campo. Y cuando
estuvieron en el campo, se levantd Cain contra su hermano Abel y lo matd”
(208). En otras versiones dicen que Cain mato a Abel con una mandibula de
animal y los Santos Padres ratifican este dato en sus comentarios. Es posible,
ademds, que dentro de la historia de la humanidad, ciertas partes dseas de
animales hayan sido utilizadas como armas guerreras; sin embargo, en las per-
sistencias culturales hemos encontrado que la mandlibula de animaly, en nues-
tro caso especifico, la mandibulade caballo o de burro, ha servido como
idi6fonos de entrechoque o raspador.

El musico-constructor toma la mandibula, la limpia y, en algunas oca-
siones, le da cierto tratamiento, como: charolado y decorado. La dentadura del
animal, por el tiempo transcurrido, se encuentra floja y da el sonido de en-
trechoque.

De los dos ejemplares que tenemos para nuestro estudio, el uno pertenece
a la subcultura de Monopamba, Prov. de Imbabura; y el otro, a Limones, Prov.
de Esmeraldas. El primero es la mand(bula inferior de un caballo, ileva el No. 10
de Archivo. Tiene seis molares en ambos tados y dos caninos, los delanteros no
se encuentran. El largo de la mandibula es de 31 cm. Profundidad en la parte in-
termedia es de 8 cm. Cada molar mide 2,3 cm, X 1,3 cm. excepto ei Gltimo que
mide 3 X 1,1 ¢m. El segundo ejemplar, que registramos es de caballo y uni-
camente se encuentra el lado derecho de la mandibula con caracteristicas
similares al anterior. Estas dos mandibulas han servido para llevar el ritmo de la

(208) STRAUBINGER, Juan: “La Sagrada Biblia”; Version directa de los textos
primitivos; El Génesis, Cap. IV; Versiculos4,5y 8; ed. Barsa; Chicago, 1966.
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bomba en el Valle del Chota y para los Arrullos, andareies, bambucos y otras
especies de la Provincia de Esmeraidas (LXVI).

En el Museo de Instrumentos Musicales “Pedro Traversari” delaCasadela
Cultura Ecuatoriana, pudimos observar una mandibula, catalogada como ras-
pador. Esta pieza est4 decorada. E| numero de catalogo de la pleza del Museo
es No. 61. Tiene unas figuras de culebras o reptiies y algunos adornos geo-
métricos.

Octavio Marulanda, en su libro “Folklore y Cultura General” diagrama el in-
strumento y no da ninguna explicaci6n sobre la pieza. En el pie de figura, dice:
“Quijada de burro" Santander, Boyacd, Llanos Orientales (209).

Sin embargo, la existencia de la mandibula de animal en diferentes cul-
turas, como idiéfono de raspadura o entrechoque por sacudimiento, determina
una vigencia del hecho como instrumento musical ; ademas, sobre lo soclal del
hecho, Cortazar pone especiat énfasis enaclarar su sentido: El hecho es colec-
tivo, pero es necesario insistir que no interesa tanto a la ciencia de la Orga-
nologia el origen del fendmeno, sino que haya sido adaptado y reinterpretado
por la comunidad, dejando de ser personaiizado para convertirse en patrimonio
colectivo. Cortazar apunta con agudeza “que todos lo sienten como propio”. La
vigencia social significa que el grupo lo considera incorporado a su patrimonlo,
del cual “todos se sienten coparticipes, aungue no InteNengan personalmente
en su expresion” (210). La mandibula, como instrumento musico, ha llegado a
tolklorizarse y permanece social y vigente dentro de fas culturas y subculturas
portadoras de tal hecho. ‘

(LXVI) investigaciones del instituto Otavalefio de Antropologia: 1976-1880. Cir.
Datos en el Dpto. de Documentacion y Archivo.

(209) MARULANDA, Octavio: “Folkiore y Cultura General”; Ediciones del Ins-
tituto Popuiar de Cultura de Call; Departamento ds Investigacicnes Folklori-

cas; Cali, 1973; pég. 60.

(210) CORTAZAR, Augusto Ralil: “Los Fenomenos Folkloricos y su contexto
humano y cultural”; en Folkiore Americano No. 18, 2da. época; México, 1974;

pég. 27.
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LAMINA No. 36

211.743.2 GUIRC O RASPA:

Es un ididfono de golpe directo,de raspadura. Esta constituido por una
calabaza alargada, semiredonda, de metal o del caparazén del armadiilo. La
calabaza o el instrumento de variados materiales, tiene lineas transversales en
relieve en su superficie, que se frota con una varrilla de metal, una peinilla o
cualquier otro objeto de frontacién. Es de origen indoamericano. Los posee-
dores de este instrumento son el Macro Grupo Mestizo Hispano-hablante, ei
Macro Grupo Quichua-habiante (en estos Gitimos tiempos) y el Micro Grupo
Afroecuatoriano.

“Este instrumento, refiere Isabel Aretz, recibe diferentes nombres: carras-
ca o carraca, cacho rayao, guiro, cllindro los péjaros y guacharaca”; mas
adelante anota: “El nombre de Giiro que se da en Puerto Rico a un tipo de
maraca alargada hecha con la giilra cimarrona” (211). En ei Ecuador a este ins-
trumento se le conoce con los nombres de “giilro”, “raspa”, “cllindro” y
“huacharaca’.

(211) ARETZ, Isabel: “Instrumentos Musicales de Venszuela”; ed. Uriversitaria
del Oriente; Cumané, 1967 ; pag. 41.
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En investigaciones del Instituto Otavaiefio de Antropologfa a este ins-
trumento se le ha encontrado en los grupos orquestales populares y folklléricos
del grupo mestizo, en los grupos orquestales de |os grupos afroecuatorianos,
en ios grupos indigenas de ia Provincia de imbabura y Loja y principaimente en
los grupos orquestales montubios de la costa ecuatoriana.

Las tres muestras existentes en nuestro archivo tiene las siguientes carac-
teristicas: La primera, construida por el sefior David Segundo Barrionuevo,
constructor y grabador desde los 9 afios; en la fecha de investigacién, el 23 de
septiembre de 1976, tenia 42 afios pertenece a Bafics, Provincia de Tungua-
rahua. El material de Gliirc es de “mate” o “puro” traido desde Archidona.

El constructor hace dos huecos de un didmetro de 2,7 cms. en la parte posterior
a las lineas transversales en relieve de frotacidn, en la parte superior realiza una
apertura de & ¢in. de targe per 2,1 de anchn en fanms trapezeidal | y, en la parte
delantera tiene 22 tineas transversales en relieve, las cuales seran frotadas con
una peinilla, un ciavo o una varilla para producir ¢! sonido deseado. El mate o
puro es grabado y poiicromado; de fondg, tieneun color rojo; en la parte lateral
se encuentra adornado con flores; el grabado tiene figuras geométricas;
ademas, en ia parte supericr tiene unos dos huecos pequefios para poner una
cinta ¢ un cordén, su diametro es de 0,6 cm. La segunda muestra es un puro
alargado en forma de S. No tiene ninguna decoracién. Unicamente tiene las
lineas transversales en numero de 23 y dos perforaciones para introducir los
dedos pulgar e Indice. Es construido en una calabaza propia del lugar. El cons-
tructor es el sefior Galo Delgado de la comunidad o subcultura Chalguayacu,
Prov. de Imbabura. La tercera muestra es de latén. Este es la parte de protec-
cién de un termo. Tiene dos huecos en la parte posterior, en la parte superior se
encuentira soldado para evitar que el sonido sea otro al deseado. El portador de
este instrumento es el sefior Enrique Montenegro de ia subcultura campesina,
El Ejido, Cantén Cotacachi, Prov. de Imbabura (LXVIi). En Esmeraldas hemos
podido observar un giiiro de forma particular y de materia! natural, se trata del
caparazén de armadilio. Mo tiene ningun aditamento es el caparazén frotado
con una varilia de chota o con una varilla metalica. En los grupos populares
utilizan el giiiro; unos son de fabricacion casera y otros comprados son de
fabricacisn extranjera.

(LXVII) Investigaciones del Instituto Otavalefic de Antropologia: 1976-1 980. Cfr.
datos en el Departamento de Documentacion y Archivo. Primera muestra David
Segundo Barrionuevo, Bafos, Prev. Tungurahua; fecha de investigacion 23 de
septiembre de 1976. Segunda muest:a: Galo Delgado, Chai guayaco, Prov. de
Imbabura, fecha de investigacién 15 de enero de 1977. Tercera muestra Enrique
Montenagio, Cotacachi, Prov. Imbabura, fecha de investigacion 1976-1 980.
Otras muestras: Esmeraldas, 1979-19RN
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El efecto sonoro del guiro es un glisando, debido a las |lineas transversales
que se encuentran en el instrumento. De ah{ que la transcripcién deberia hacer-
se en forma de glisando y no como hasta el momento se ha utilizado.

Sobre el origen de este instrumento hay muchas variables, para unos es de
origen africano y para otros es de origen indoamericano. Nosotros creemos que
es de origen indoamericano,sin descartar el origen africano.

Este instrumento, por el proceso de asimiliacién y soclalizacién, podemos
decir que ya pertenece al pueblo ecuatoriano, dado el caracter de vigencia,
socializacion, colectividad, funcionalidad, etc. y por consiguiente es un hecho
o fendmeno popular, esto es: expresién de un hecho asimilado colectivamente.
El Hecho folklérico es reinterpretado, readaptado por el grupo soclal que lo
hace suyo, el cual {e incorpora sus propias caracteristicas; tal es el caso de las
muestras encontradas en nuestras invenstigaciones, que utilizan variados
materiales y cumplen una funcién determinada. Lo que quiere decir que sufre
un proceso de constante adaptacién, de acuemdo a las transformaciones ge-
nerales de la estructura primigenia. Esto determina que nuestra tesis al adaptar
al medio ambiente, a las culturas que los adaptan, sigue una constante de con-
struccién con un reordenamiento estructural material y especifico. El uso y
funcién esté supeditado a las costumbres intrinsecas de cada pusblo.

LAMINA N° 37

304



211.75 CONSTRUCCION:

A pesar de que hemos tratado circunstancialmente la construccién de los
instrumentos en el Item 211.74 “Descripcion de los instrumentos”, lo abor-
dames uno por uno, por razones de iégicaen el tratado de los mismos.

211.751 SONAJEROS DE URAS Y DE CAPSULAS:

Hablamos dicho que las semillas sirven para una infinidad de cascabeles,
sonajeros, etc. y se utilizan como cinturén, tobillera y pulsera. Los sonajeros
estan compuestos por conchas de moluscos, calabazas, pepas de arboles y

otros materiales.

211.754.1 SHAKAP:

Este instrumento consta de una cinta o faja, doce cascabeles en haces,
seis a un lado y seis al otro. Los materiales empleados son: nupl, shauk,
kumai, kunku, wasake y mullos de variados colores.

Las pepas de nupi y shauk son cortadas en su parte lateral y en la parte
superior se las perfora para ensartar el kumai o wasake. E! kunku es cortado en
forma triangular o semicircular y en la parte superior se hace un hueco muy
pequefio para amarrar el kumai o wasake. Preparados estos materiales se for-
man haces con las pepas de nupi, shauk y un pedazo de kunku, ensartadas por
una piola de kumai o wasake; la piola de wasake o kumal une el haz, la cual es
adornada con mulios muy pequefios de color azul y blanco; la plola se encuen-
tra unida a la faja con la cual se cifien a la cintura; en los balles y danzas rl-
tuales produce el sonido de entrechoques. Cfr. dibujo No. 27.

211.751.2 MAKICH:

El material de construccién de este instrumento es el méklch, el kumal y
una cinta que sujeta los haces de estas pepas, como en el anterior instrumento.
Las pepas son preparadas y amarradas por haces 0 por pares . Preparado el
material sonoro se va tejiendo la cinta que sujeta a los haces. El largo de la
soguilla o de la faja es de 51,7 cm. y cada haz o par de hilos que sostienen las
pepas tiene una extension de 9,5 cm. Cfr. dibujo 28.
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211.751.3 CHIL CHiL:

Este instrumento es confeccicnado con pepas de drboles silvestres e inter-
calado con huesos y caracolilios. La forma de construccién es similar a los
“shakaps” o “makich” de la Cultura Shuar. Hablamos advertidc que este Ins-
trumento es comprado por los indigenas Saraguros a los indigenas Shuar y que
eI.Ios los Saraguros- le denominan “chil chil”. Consta de una fajay haces de los
materiales arriba enunciados. Cfr. dibujo No. 29.

211.751.4 CASCABELES:

Constan de una serie de pequefias campanilias 6 cascabel esférico con
ranura y una bola peguefia en su interior. Hechos en metal comdinmente de
cobre y algunas ocasiones de otro material metalico; ademas, tiene pequefias
perforaciones para ser cosidas o suspendidas en el pedazo de cuero de res. Su
didmetro es de 3,8 cm. y su ranura mide 2,5 cm. Estos cascabeles esféricos es-
tan colocados en series de 8 a 10, en dos hileras. El material de sujecion es
cabuya o soguilla de res.

Los danzantes se colocan los cascabeles, como queda explicado, en las
rodiilas, en los tobillos y en tas mufecas. Cfr. dibujo No. 30.

211.752.5 CENCERROS:

Los danzantes anuvalmente mandan a construir una campana y van afia-
diendo a la carga. La muestra de estudios tiene 12 campanilias amarradas aun
padazc de cuero de res. El material de las campaniilas es de bronce. El orfebre
construye las campanillas con un molde; derritido el material metalico coloca
en el molde y saie !a campana; posteriormente le afade el badajo de acuerdo al
tamafio de la campanilla. En la parte superior de la campana tiene una argolla
de donde ta suspenden con un cabestro al cuero de res y el insirumento queda
listo para la danza; ademds, tiene un cabestro para cargar a las espaldas o
llevarlas en la cintura.

Las medidas de la muestra son las sigulentes: largo del pedazo de cuero
deres : 58 X 23,2 cm.

Las campanas seran medidas por hileras y se tomard en cuenta didmetro,
largo con la argollay largo del badajo:
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PRIMERA HILERA:

Didmetro

N°. 1: 7,1cm.
N°. 2: 10,3c¢m.
N°. 3: 10,8cm.
N°. 4: 9,4cm.
N°. 5: 7,5cm.
N°.6: 6,9cm.

SEGUNDA HILERA:

N°. 1: 8,2cm.
N°. 2: 7.6 cm.
N°. 3: 8,9cm.
No_ 4: 8,8cm.
N°. 5: 7,6 cm.
N°.6: 7,7¢cm.

Largo

7,8cm.
9,5¢cm.
11,2cm.
10 cm.
7,9cm.
8,6cm.

6,9cm.
6,8cm.
7,2¢cm,
9,9cm.
8,2cm.
7,.3cm.

Badajo

4,9cm.
6,4cm.
7 cm.
9,5cm.
46cm.
5,8cm.

5,6cm.
6 cm.
5,4cm.
6,8cm.
4,9cm.
6,6 cm.

La carga o campanas se encuentra amarrada con un cabestro de cuero de
res. Las perforaciones son en sentido vertical y cada campanilia esta sujetay
tija; en algunas ocasiones, como en el caso de la muestra, rematan en un nudo.
Estas campanilias o “cencerros” son transportadas a las espaldas, a diferencia
de los cencerros de las subculturas de Pichincha. El largo del cabestro para
transportarlas mide: 240 cms. v a la vez sirve de sujecién de los cencerros. Cfr.
datos de la muestra registrada en el Archivo del Instituto Otavalefio de An-
tropologia y datos del Archivo del Departamento de Etnomusicologla (LXVIII).

llustramos la construccién con un dibujo.

{LXVIH) Investigaciones dei IOA: 1968-1980. Cfr. Archivo y Documentacién.
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LAMINA N°. 38

211.751.5 SONAJERO DE CALABAZAS:

Para la construccién del sonajero se utiliza: el puro, |la calabaza y el mate
en sus variadas formas. La muestra de nuestro archivo es un puro mediano de
forma casi redonda, aunque utilizan, para llevar el ritmo, diferentes formas con
los elementos percutidos, como son pledrecilias, pepas de arboles y perdi-
gones. Seco ¢ puro, hace una perforacién: 2,7 ecm. de didmetro, para introducir
el dedo pulgar de la mane derecha, con la izquierda sujetan la base y con ambas
manos sacuden el instrumento de acuerdo a los ritmos que estan interpretando.
El diametro de la muestra es de 33,2 cm. por una profundidad de 26,9 cm.

La construccion es simple. Hecha la perforacion para introducir el pulgar,
con un hierro o un palillo remueven las semillas y afladen los perdigones y

piedrecillas. No tiene grabados ni ninguna afadidura. E! instrumento es na-
tural. Cfr. datos de Archivo y Documentacién (LXIX). Ver dibujo N°. 31.

(LX1X) Investigaciones de! lOA: 1968-1970. Cfr. Archivo y Documentacion.
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211.751.6 MARACAS:

Este instrumento es construido con una especie de puro. Debe lienar uno
de los requisitos indispensables y es el de ser redondo. Este puede ser natural,
con mango salido de la planta. El constructor no hace ninguna afiadidura. Su
sonido es opaco y muy suave.

Las confeccionadas porel musicoconstructorespecializado son de
material apropiado. Hace un orificio en la parte superior del puro. Saca las
pepas del recipiente, pule y le decora, como puede observar en la muestra N°.
32. Hecho el hueco superior embona el mango y le pone cola con aserrin o yeso
para que quede terminado. El color en la muestra, es rojo con grabados en alto
relieve y pinturas adicionales. Las maracas son pareadas o-sea machoy hem-
bra.

Las dimensiones de la muestra obtenida son: un diametro de 10,2 cm. y un
largo o profundidad de 9,6 cm., sin el mango. El mango tiene 12,8 cm. de largo
por un diametro de 2,1 cm. En su interior tiene perdigones, piedrecillas etc.,
como queda expuesto (LXX). Cfr. Datos y muestras en el Departamento de
Documentacién y Archivo y en el Departamento de Etnomusicologla.

211.752.1 ALFANDOQUE O GUAZA:

El guazé o alfandoque es un pedazo de guadia o bambu, como queda des-
crito. Mide de largo: 33 cm. por un didmetro de 5,7 cm. Remitimos a nuestros
lectores a la ficha de campo N°. LXXXIll en donde hacemos una descripcién de!
instrumento y su construccién. La funclén y uso haremos cuando tratemos de
los instrumentos membranéfonos : “cununos”. Cfr. datos en el Departamento
de Documentacién y Archivo LXXXIX. Ver dibujo N°. 33.

211.753.1 MANDIBULA O CUMBAMBA:

El material de este instrumento es la parte ¢sea de la mandibuia de burro o
de caballo. Tiene seis molares en ambos lados, mas dos caninos. El largo de la
mandibula es de 31 cm., la profundidad de la parte intermedia: 8 cm. Cada
molar mide 2,3 X 1,3 cm. excepto el ¢ltimo que tiene 3 X 1,1 cm. E! instrumento
de muestra no tiene ningun aditamento. Es al natural. Cfr. datos  ficha'. N°.
LXXXIV.

(LXX) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antrolologla: 1976.
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211.753.2 GUIRO O RASPA:

E! material del gliiro es el mate o puro. El constructor hace dos huecos de
un diametro de 2,7 cm. posterior a las ilneas transversales de frotacién o fric-
cién. En la parte superior realiza dos aberturas de 6 X 2,1 cm. El largo de ia ras-

pa o guiro es de 21 cm.; ancho 12,6 cm. Las endiduras de arriba hacia abajo
miden:

LINEAS TRANSVERSALES EN RELIEVE:

LARGO:

1: 3,5¢cm.
2: 51
3: 65"
4: 7
5: 8
6: 85"
7: 9
8: 9,4"
9: 9,5
10: 19
11: 9,6
12: 9,7
13: 96"
14: 9,7¢
15: 93"
16: 9
17: 82"
18: 717"
19: 6,7 "
20: 57"
21: 5 ¢
22: 3,4"

Profundidad de cada linea transversal: 0,3 cm. Remitimos a nuestros iec-
tores a la descripcidn del instrumento y a nuestras fichas de campo. Cfr. Datos
del Departamento de Documentacion y Archivo (LXXI).

(LXXI1) Investigaciones del Instituto Otavalefic de Antropologia: 1976.
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211.76 CIRCUITO DE SONIDO:

El instrumento produce sonido cuando es excitado por percusién directao
indirecta. En este casillero nos referimos a los instrumentos que son de en-
tonacién indefinida. Estos producen ruidos antes que sonidos. En lineas ge-
nerales, puede decirse que la funcidon musical es ritmica; en efecto permiten
producir toda clase de ritmos con precision y claridad. Muchos de estos ins-
trumentos han sido introducidos en la orquestacién moderna. Merece recordar
el delicioso ejemplo del primer compés de la cuaita sinfonla de Mahler; el Till
eulenspiegel de Ricardo Strauss que utiliza la “matraca”; el Concierto para
piano y orquesta de Ravel, quien trabaja con el latigo zumbador; etc. Los efec-
tos son extraordinarios.

Los principicos rectores de los instrumentos estudiados son dignos de con-
sideracién dentro de los instrumentos que nos encontramos estudiando. La in-
tensidad depende de la forma de entrechoque, del movimiento del cuerpo ds tos
danzantes y del volumen de los haces de que se encuentran compuestos los
sonajeros o del material del que se encuentran construidos les demas ins-
trumentos. El timbre es la cualidad que permite diferenciar dos o méas sonidos
de igual altura e intensidad, pero de diversa procedencia; depende del grado de
complejidad del movimiento vibratorio que origina el sonido. El colorido de-
pende del material.

En los instrumentos populares -idiéfonos- podemos apiicar estas leyes:
intensidad, timbre y colorido. No es igual en todos los instrumentos populares
estas tres cualidades del sonido. Los sonajeros tienen un colorido opaco como
los shakaps, makich y chil-chil; los cascabeles y los cencerros tiener una in-
tensidad mayor, un timbre agudc segun el tamafic de cada campanilia o cas-
cabel, €l colorido es metélico y lleno de claridad sonora. Los sonajeros de
calabazas difieren muchisimo de los instrumentos anteriores, principalmente
los que no han sido elaborados o construidos por constructores prcfesionales;
tal es el caso del sonajero de puro o maraca natural ; las cualidaddes del sonido
son menores en su intensidad,colorido y timbre.Las macaras hechas por cons-
tructores profesionales son muy diferentes y dependen de los implementos de
entrechoque que se encuentren dentro del instrumento; si son perdigones o
piedrecillas el sonido es brillante. El Alfandoque o gliaza tiene las mismas
caracteristicas sonoras que la maraca profesional, por razones anotadas. El
giiro o raspa mantiane el timbre y el colorido; difiere su intensidad de acuerdo
al eiecutante. De la mandibula o cumbamba, su intensidad, timbre y colorido
permanecen en un nivel estatico, su sonido es opaco en sacudimiento y mas
brillante en raspadura.

Como vimos anteriormente, en otros instrumentos, una de las condiciones
para la existencia del sonido es la presencia de un medio eldstico que trasmita
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las vibraciones de! cuerpo sonoro al sujeto receptor. Dichas vibraciones se
propagan en el medio elastico formando ondas sonoras. El aire actta como
medio trasmisor.

. La veiocidad del sonido depende de la elasticidad y de |la densidad del
medio en que se propagan las ondas sonoras y no de las caracteristicas de
éstas. Las ondas son longitudinales y transversales. Cuando las puisaciones,
en un medio eldstico se propagan, la amplitud de onda o del movimiento vi-
bratorio resultante pasara periédicamente por maximosy minimos.

Todos estos instrumentos estan sujetos a estas leyes y ei sonido es la
resultante de todo cuanto acabamos de expresar.

2177 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL YCURT SACHS: (212)
21.7M1 SHAKAP, MAKICH Y CHIL CHIL:

1 idi6fonos

11 : \diéfonos de golpe

112 Idi6fonos de golpe indirecto

1121 Idiéfonos de sacudiminto o sonajas

11211 De hileras

112111 De sogas

(212) HORNBOSTEL y CURT SACHS: en Carlos Vega: “Instrumentos Musl-
cales Aborigenes y Criollos de Argentina”; ed. Centurién ; Buenos Alres, 1846;
pag. 30.
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211.771.1 SEGUN MENTLE HOOD: (213)

Idiofono §-H:112.1 Sacudido S Hi112.1Mm
Hileras sogas sacudidos

T

Q

|
/)__‘ -7
/
V4
s/
T \—
M.H : Variable. M.H.de pie M.H.:Sujeto al cuerpo

LAMINA N°. 39

211.772 CASCABELES Y CENCERROS:
1 Idi6fonos
11 Idi6fonos de golpe
111 .idiofonos de golpe indirecto
111.2 Idiéfonos de percusion
111.24 .Campanas (vasos)
111.242 Campanas
111.242.2 Campanas en juegos

{213) HOOD, Mantie: “Tho Ethnomuslicologist”; New York, 1971; Ed. Univer-
sidad de California; pégs. 164-171.
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211.772.1 SEGUN MANTLE HOOD:

AN\

SH Idiéfo $-H:111.2 de - S-H:111.242.2
o elone entrechoque Juego de campanas
[

|

|

I
/

il
/
/
v
€ M H Sujeto al M.H. Variable
M-H De pie cuerpo
LAMINA N°. 40
211.773 MARACAS:
1 Idiéfono
11 idiéfono de golpe
112 lIdiéfono de goipe indirecto
1121 Idiéfono de sacudimiento
112.13 Vasos
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211.773 1 SEGUN MANTLE HOOD:
Idiofono S-H:112.1
Sacudido
I
|
|
!
!
|
1
De pie Vertical
LAMINA N°.41
211.774 ALFANDOQUE O GUAZA:

11
112
1121
112.14

£

S-H:112.13
Vasos (calabazas)

Con ambas manos

Ididfono
Idiéfono de goipe

Idiéfono de golpe indirecte
Ididfono de sacudimiento
Tubulares



211.774.1

SEGUN MANTLE HOOD:

Idiéfono

De pie

LAMINA N°. 42

211.775

a) Sacudimiento:

1
1
12
1121

NOTA: Este instrumento tiene doble uso:

MANDIBULA O CUMBAMBA:

Idiéfono

N

SH:1121
Sacudimiento

Con ambas manos

1

Idiétono de gotpe 11

De golpe indirecto
. De sacudimiento

padura o frotacion.

316

9/C:112.14
Tubular

112
112.2.

Variable

b) Raspador o frotado:

Idiéfono
. 1di6fono de golpe
De goipe Indirecto

De ragspadura

puede ser de sacudimiento o de ras-



211.7751 SEGUN MANTLE HOOD:
NANN
SeH: 1121 112.2 Frotado o

Sacudimiento

raspado

LAMINA N°. 43
211.776 GUIRO O RASPA:
1
1
112
112.2
211.776.1 SEGUN MATLE HOOD:
ANNNL
®
SH:112.2 MH._Con ambas

De raspadura

LAMINA N°. 44

manos

M H Con ambas
manos ,

Ididfono

Idi6fono de golpe

De golpe indirecto

De ragpadura o frotado

e
M.H. De pie
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DANZANTE DE PUJILI
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TONO DE SAN JUAN
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ALABAO (CANTO AFROECUATORIANO)
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DATOS TECNICOS DE CAMPO

CONVENCIONES:

1. Investigador (es); Il. Ayudante de campo; Nombre del Informante; IV.
Edad; V. Ocupacion; VI. Instruccién; Vil. Donde aprendid; VIIl. Hace qué
tiempo aprendio; IX. Fecha de investigacion; X. Lugar de la investigacion; XI.
Area Etnocultural en que ocurre el hecho; Xil. Contaje; XHI. Tiempo de du-
racion y, XIV. Cédigo.

FICHAIL.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il Ninguno; Ill. Rosa Hortensla de
Coba; IV. 69 afos; V. Quehaceres domésticos; VI. Primaria; VIl. Barrio El
Ejido, Parrroquia San Francisco, Cantén Cotacachl, Provincia de Imbabura;
VHI. 59 afios; I1X. 5-V-76; X. Barrio El Ejido, Parroquia San Francisco, Cantén
Cotacachi, Provincia de Imbabura; XI. Anejo “Cumbas Conde”, Parroquia
Quiroga, Canton Cotacachi, Prov. de Imbabura. Macro grupo quichua hablante.

FICHAIL

|. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; H Ninguno; lli. Rafael Andrade
Proafio; IV 75 afios; V. Jubilado; Vi. Primarla; Vil. Anejo Cumbas Conde,
Parroquia Quiroga, Canton Cotacachi, Pr. Imbabura; VIil. 60 afios; IX. 1975-
1978; X. Barrio El Ejido, Parroquia San Franclsco, Cantén Cotacachi, Prov. de
Imbabura; Xl. Anejo Cumbas Conde, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachl,
Provincia de Imbabura. Macro grupo quichua-hablante.

FICHA Iii.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Ledo. José Pefiin; 1 Rodrigo Mora ;
Ili. Félix Cushcahua; IV. 63 aflos; V. Agricultor, jornalero y musico; Vi. Nin-
guna; Vil. Cumbas Conde. Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de
imbabura; VIil. 52 afios; 1X. 1968-1980. INIDEF-IOA: 3-VIiI-75; X. Cumbas Con-
de, Parroquia Quiroga, Canton Cotacachl, Provincia de Imbabura; XI. Macro
grupo quichua-hablante; Xii. 1-450; XIII. 20’; XIV. 40-M.

FICHA IV.

. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Lcdo. José Pefin; . Rodrigo
Mora; 1ll. Francisco Cushcahua y Félix Cushcahua (cfr. datos ficha lll); IV. 76
aflos; V. Agricultor y musico; Vi. Ninguna; VIl. Chilcapamba, Parroquia
Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de Imbabura; VIil. 60 afios IX. Investi-
gaciones INIDEF-IOA: 10-VII-75; 1976-1980; X. Chilcapamba, Parroquia

339



Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de Imbabura; X|. Macro grupo quichua
hablante; Xil. 52-M:215-415; 53-M: 1-390; Xill. 1,20°; XIV. 52-M y 53-M.
NOTA: Ficha IV, cfr. datos ficha IH.

FICHA V.

i. Lcdos. Carlos Alberto Coba Andrade y José Pefiin; |l. Eduardo Montes-
deoca; ll. José Rafael Saavedra, Félix Cushcahua, Manuel Lanchimba, José
Francisco Saavedra; 1V. 32, 58, 58, 34 afos respectivamente; V. Agrlicultores-
musicos; VI. Ninguna; VIi. Cumbas Conde, Parrequla Quiroga, Cantén Co-
tacachi, Provincia de Imbabura; VIil. 50 afios (maestro mayor), 20, 50 afios; 1X.
15-1X-68; INIDEF-IOA: 3-VHI-75; 1976-1980; X. Cumbas Conde, Parroquia
Quiroga, Canton Cotacachl, Prov. de Imbabura; X|. Macro grupo quichua
hablante; Xi1.1-105; XI11.6’; XIV. 10-M y 40-M.

FICHA Vi.

Todas las comunidades de la Provincia de Imbabura tenian su “Alcalde”
hoy se les dominan “Presidente de Comuna”. Antiguamente eran los “Curacas’-
’. Cfr. Archivo de investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia:
1968-1980. I. Lcdo. Carlos Alberto Cobe Andrade; Il. Ninguno; iif. “Taita Coco”
(?); IV. 70 aflos (muerto); V. Alcalde y agricultor; VI. Ninguna; VIi. Costumbre
(Derecho consuetudinario); VIil. Por tradicion; IX. 8-VII-48; X. Morochos,
Parroquia San Francisco, Cantén Cotacachi; Prov. de Imbabura; XI. Macro
grupo quichua hablante.

FICHA VIl.

Cfr. datos de investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologla, ficha
N°. IV. |. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; lll. Carlos Moréan;
IV. 70 afios; V. Alcalde y agricultor; Vi. Ninguna; VIi. Derecho consuetudi-
nario; VIH. Por tradicion; IX. 6-VII-76; X. Topo Grande, Parroquia San Francis-
co, Canton Cotacachi, Prov. de Imbabura; Xl. Macro grupo quichua hablante.

NOTA: El baston en cada nudo tiene una cara y en el pufio asemeja la cabeza de
un animal. Cfr. muestra del IDA.

FICHA VIii.
Datos ficha N°. IV.
FICHA IX.

l. Ledos. Carlos Alberto Coba Andrade y José Pefiin; il. Eduardo Montes-
deoca; Iil. José Calapt: IV. 65 afos; V. Agricuitor, jornalero y misico; VI. Nin-
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guna; VIi. En Chilcapamba; VIil. 50 afios; IX. 10-VII-75, INIDEF-IOA; 1976-
1980: 10A; X. Chilcapamba, Parroquia Quiroga, Canton Cotacachi, Prov. de
Imbabura; Xl. Macro grupo quichua hablante; XIl. 52-M: 215-415; y, 53-M: 1-
390; XIi. 1,20°; XIV.52-M y 53-M.

FICHA X.

Cfr. datos de Tineoteca. Archivo de musica de Investigaciones del Instituto
Otavalefio de Antropologia: Codigo: 52-M y 53-M.

FICHA XI.

Cfr. datos de la ticha N°. IV; y, |. Lcdos. Carlos Alberto Coba Andrade y
José Pefiin; |l. Eduardo Montesdeoca; Ill. Rafael Andrade Proafio: IV. 75 afios;
Jubilado; VI. etc. datos de la ficha N°. l.

FICHA XIi.

|. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; Il. Rodrigo
Mora; ill. Martin Ayuy; IV. 60 aftos V. Chamén (brujo y curandero); VI. Nin-
guna; VIl. En Zamora; Vill. 40 afios ; IX. Cultura Shuar; X. Guadalupe, Prov. de
Zamora Chinchipe; XI. 30-IV-75; comprobacion de datos: 1976-1978; XIi. 11-
M: 150-450; 12-M: 1-450; XIil. 2.30°; 11-M y 12-M.

FICHA XIIl.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; Il. Rodrigo
Mora; ill. Doctor José Taisha; IV. 90 afios; V. Chaman o brujo; VI. Ninguna;
VHl. Gembuentza, Prov. de Zamora Chinchipe; VIIi. 70 afios; IX. 27-IV-75 (IOA:
1968-1976); X. Gembuentza, Paroquia Guadalupe, Cantén Zamora, Prov. de
Zamora Chinchipe; Xl. Cuitura Shuar; XIl. 257-305; Xill. 7°32”; XIV. 75-P.

FICHA XIV.

|. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Rodrigo Mora; lli. Carlos Moran;
V. 68 afios; V. Chamén o brujo; VI. Ninguna; VHii. Santo Domingo, Canelos,
Putumayo y Cayapas; VIII.50 afios; IX. 24-VIli-77; X. llumén Bajo, Parroquia
liuman, Cantén Otavalo, Prov. de imbabura; Xi. Macro grupo quichua hablante;
XIl. 1-415; XHI. 32°; XIV. 128-M.
FICHA XV.

Ctr. datos de relevamiento OEA: INIDEF-ECUADOR: IOA y datos |0A,
FICHA XIIt.
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FICHA XVI.

Cfr. datos FICHA XIV
FICHA XVIL

Cfr. datos FICHA XIV.
FICHA XVIIl.

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; Ii. Rodrigo
Mora; lll. Germédn Wamwa; IV. 38 afios; V. Agricultor; VI. Ninguna; VII.
Shaimi; VIII. 30 afios; IX. 9-V-75 ; X. Shalmi, Prov. de Zamora Chinchipe; XI.
Cultura Shuar; XIl. 600-697 ; XIli. 10'35”: XIV. 75-P.

FICHA XIX.

Cfr. datos ficha XH| y datos de Archivo del Departamento de Documen-
tacion y Archivo del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1975-1980.

FICHA XX.

Cfr. datos ficha XlIll; Santiago Hitsman, cfr. datos de Archivo; Martin
Ayuy, cfr. datos de archivo; I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ron-
ny Velasquez; Il. Rodrigo Mora; lil. Pedro Tendets; IV. 45 afios; V. Chamén o
brujo; VI. Ninguna; Vil. Kurint's o Curikaka; VIil. 20 afios; I1X. 29-1V-75; X.
Kurint’s o Curikaka, Parroquia de Guadalupe; Cantén Zamora, Prov. de Zamora
Chinchipe; XI. Cultura Shuar; XII. 1-600; XIil. 30°; XiV. 10-M.

FICHA XXI.

I. Lcdo. Carlos A. Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; Il. Rodrigo
Mora; 1ll. Domingo Rosendo Nanchl; IV. 70 afios; V. Chamén y agricultor; VI.
Ninguna; VIi. Napurak; VIll. 60 afios; IX. 28-IV-75 (IOA: 1976-1978); X. Na-
purak, Parroquia Guadalupe, Cantén Zamora, Prov. de Zamora Chinchipe; XI.
Cultura Shuar; XIl. 28°; XIV. 6-M.

FICHA XXil.

Cftr. datos de archivo y ficha XIll. I. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade y
Prof. Ronny Velasquez; Il. Rodrigo Mora; lll. Luls Zukank4; IV. 100 afios; V.
Ninguna; VI. Agricultor; VII. Kurit's o Curikaka; VIll. 90 afios; IX. 27-IV-75
(I0A: 1976-1978); X. Kurit's o Curlkaka, Parroquia Guadalupe, Cantén Zamora;
Prov. de Zamora Chinchipe; Xi. Cultura Shuar; Xil. 1-435; XHl. 30’; XIV. 4-M.
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FICHA XXII.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; Ii. Rodrigo
Mora; lil. Tanto Pinchupa; IV. 70 aflos; V. Chamén o brujo; VI. Ninguna; VIl.
Kenkuim; VIil. 60 afios; IX. 26-V-75; X. Kenkuim, Prov. de Morona Santiago;
X!. Cultura Shuar y Achuar; Xil. 310-490; XIil. 8’; XIV.43-M; y 22-M.

FICHA XXIV.

Cfr. datos ficha XXHI.
FICHA XXV.

Ctr. datos ficha XXIIl; ficha XXil y Documentos del “Plan Multinacional
1975 entre la OEA: INIDEF-Ecuador:10OA. Entrega de documentos a la OEA.
INIDEF e IOA de acuerdo al Plan de Operaciones 1978. Cfr. datos en el depar-
tamento de Documentacion y Archivo del I0A.

FICHA XXVI.

Cfr. Tineoteca de! Departamento de Documentaciém y Archivo. Investi-
gaciones: OEA: INIDEF-ECUADOR: 10A; matrices: 5-M, 6-M, 7-M, 9-M,10-M,
etc.; fecha de investigacion: 1975-1978.

FICHA XXVil.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veladsquez; Il. Rodrigo
Mora; Ili. Pedro Tendets; iV. 45 afios; V. Chamin o brujo; VI. Ninguna; VIi.
Kurit's o Curikaka; VIII. 20 afios; I1X. 29-IV-75 (IOA: 1976-1978); X. Kurit's o
Curikaka, Parroquia Guadalupe, Cantén Zamora, Prov. Zamora Chinchipe; Xl
Cultura Shuar; XH.1-600; XlI. 30’; XIV.10-M, 11-M, etc.

FICHA XXVIll.

Ctr. datos de campo y diario de campo. Documentos del “Plan Multina-
cional 1975 entre la OEA: INIDEF e 10A de acuerdo al “Plan de Operaciones
1978" Ctr. datos en el Departamento de Documentacion y Archivo del I0Ay el
Departamento de Etnomusicologla y Literatura Oral de |a misma Institucion.

FICHA XXIX.

Ctr. datos ficha XXVII; Investigaciones IOA: 1968-1980: Cfr. fichas XX, XXI
y XXIiL
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FICHA XXX.

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; I!. Rodrigo
Mora: Ill. Luis Alejandro Tsamareno y Carlos Numinga; V. 40 afios y 38 afios;
V. Agricultores y musicos; VI. Ninguna; VII. Panki; VIII. 30 aflos; IX. 1-V-75,
IOA: 1976-78; X. Panki, Parroquia Cumbaratza, Cantén Zamora, Prov. de
Zamora Chinchipe.

FICHA X XXI

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Velasquez; Il. Rodrigo
Mora; lil. Pedro Kongumas; IV. 28 afios; V. Chamaén o brujo; VI. Secundaria;
Vil. kenkuim (Sta. Teresita); VIli. 13 afios; IX. 22y 23-V-75; IOA: 1976-1978; X.
Kenkuim, Sucta, Prov. Morona Santiago; XI. Cultura Shuar; XIlI. 1-250; XIll. 19-
M; XIV. 15",

FICHA XXXII.

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; Ill. Roberto Tam; IV.
40 afios; V. Agricuitor; VI. Ninguna; VII. Panki; VIIt. 30 afios; IX. 20-V-76; X.
Panki, Prov. Morona Santiago; X|. Cultura Shuar: XIi. 1-200; Xiil. 14’; XIV. 260-
M.

FICHA XXXHI.

|. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prot. Ronny Veldsquez; Il. Rodrigo
Mora; Il. Joaquin Bosco Tunduam; IV. 38 aflos; V. Agricultor; VI. Ninguna;
Vil. Sakanas; VIIi. 25 aflos; IX. 2-V-75; X. Sakénas, Prov. Morona Santiago; X!.
Cultura Shuar; Cfr. datos de campo.

FICHA XXXIV.

Cir. datos de campo. Departamento de Documentacion y Archivo y Depar-
tamento de Etnomusicologla y Literatura Oral.

FICHAS XXXV.
|. Lcdos. Carlos Alberto Coba Andrade y José Pefiin; |I. Raul Nicolalde; Ill.
Escolastico Solis; 1V. 70 afios; V. Musico; VI. Ninguna; VIl. Esmeraldas; Vil

60 afios IX. 16-VII-75; X. Esmeraldas; Cfr. datos de campo. Departamento de
Etnomusicologia y Literatura Oral.
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FICHA XXXVI.

Cfr. datos de investigacion de campo del instituto Otavalefio de Antro-
pologia: 1975-1980. Cultura Coayquer.

FICHA XXXViI.

I. Lcdos. José pefiin y Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ratl Nicoialde; Ili.
Digna Ordofez; IV. 38 aflos; V. Quehaceres domésticos; VI. Ninguna; Vil
Viche; VIIl. 30 afos; IX. 20-VII-75; X. Viche, Cantén Quinindé, Prov. de Es-
meraldas ., X|. Micro grupo afroecuatoriano; XiI. 1-450; XHI. 30’; XIV. 68-M.

FICHA XXXVIII.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Rodrigo Mora; I11. José Castilioy
Eloy Alfaro; iV. 52 y 50 afios; V. Pescadores y musiccs; VI Ninguna; VII. Es-
meraldas (Limones); VIil. 40 afios; IX. 2-X-76; X. Esmeraldas; XI. Micro grupo
afroecuatoriano; X11. 1-356; XII1. 29’; XIV. 280-M. Cfr. ficha XXXVII.

FICHA XXXiX.

Ctr. datos de investigacion entre 1a OEA: INIDEF-ECUADOR: I0A e Inves-
tigaciones del IOA: 1976-1980. Documentos del Departamento de Documen-
tacion y Archivo y Etonomusicologia y Literatura Oral del IOA.

FICHA XL.

Cir. datos de campo del instituto Otavalefio de Antropoiogia en los Micro
grupos culturales Colorados, Coayquer, Cayapa, y afroecuatoriano. Datos de
Archivo de los Departamentos de Documentacion y Archivo y Etnomusicologia
y Literatrura Oral: 1976-1980.

FICHA XLI.

. Lcdu. Carlos Alberto Coba Andrade; 1l. Ninguno; lll. Luis Alberto Coba
Haro; IV. 90 afios; V. Jubilado Vi. Primaria; VIl. Cotacachi; VIIl. 72 afios; IX.
1976-1980; X. El Ejido, Parroquia San Francisco, Canton Cotacachi, Prov. de
Imbabura; Xi. Macro grupo mestizo hispano hablante; Cfr. datos de Archivo
Departamento de Documentacion y Archivo y Etnomusicologia y Literatura
Oral.

FICHA XLIl.

i. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; Hll. Luis Alberto Haro;
IV. 90 aflos; Cir. datos de la ficha XLI.
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FICHA XLHL.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; . Ninguno; li. Luis Aurelio Ca-
brera y Juan Pablo Parafi; V. 38 y 40 afios; V. Musicos; VI. Primaria; Vil.
Cuenca; Vill. 30 afios I1X. 1976-1980; X. Cuenca, Prov. del Azuay; Xli. Macro
grupo mestizo hispanohablante; Cfr. datos de Archivo; Departamentos de
Documentacion y Archivo y Etnomusicologla y Literatura Oral.

FICHA XLIV.

Cfr. datos de investigaciéon de campo ficha Vi.
FICHA XLV.

Datos de campo, fichall.

FICHA XLVI.

I. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Hi. Ninguno; Ill. Luls Virgilio Diaz
Quilumba; 1V. 48 afios; V. Musico-agricultor; Vi. Ninguna; VIi. Comunidad de
Villagran Pugro, parroquia San Rafael, Cantdn Otavalo, Prov. de Imbabura; Viil.
40 afios; IX. 19-VHI-75 (IOA: 1976-1980); X. Villagran Pugro; Xl. Macro grupo
quichua-hablante; Xii. 0-24; Xiil. 1’15”; XIV. 2-MA,

FICHA XLVIL

Cfr. datos de investigacion del IOA: 1976-1980. Informante |. Lcdo. Carlos
Alberto Coba Andrade; Ii. Ninguno; lii. Cristébal Gonzélez; IV. 50 afios V.
Muasico; VI. Primaria; VIl. Pujili; Vill. 40 afios; IX. 19-VIII-68; X. Pujilf, Cantén
Puijili, Prov. de Cotopaxi; XI. Macro grupo mestizo hispano hablante.

FICHA XLVHIL.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; Hi. Rodrigo
Mora; lll. Agustin Unguwash; V. 47 afios; V. Musico-agricultor; VI. Ninguna;
Vil. Sakanas; Vlil. 40 afios; IX. 2-V-75; X. Sakénas, Parroquia Bombioza, Can-
ton Gualaquiza, Prov. de Morona Santiago; Xl. Cultura Shuar; Xll. 1-50; XIil.
2'35”; XIV. 53-M.

FICHA XLIX.

Ctr. datos de investigacion ficha XII.
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FICHAL.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Rodrigo Mora; lil. Alcides Ismael
Angulo Chamorro; |V. 38 aflos ; V. Brujo (doctor); VI. Ninguna; VII. Cayapas y
Viche; VIIl. 20 aflos; IX. 4-X-76; X. Tachina, Prov. de Esmeraldas; Xi. Micro
grupo afroecuatoriano; Xi1. 98-124; XIil. 4'5”; XIV.123-MA.

FICHA LI.

Cfr. Documentos de investigacion en los departamentos de Documen-
taciéon y Archivo y en el Etnomusicologia y Literatura Oral del Instituto Ota-
valefio de Antropologia.

FICHA LIl

I. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Velasquez; li. Rodrigo
Mora; HIl. Juana Anwuash (Anguash); IV. 51 afios; V. Quehaceres domésticos;
VI. Ninguna; VII. Centro Waimi; Vill. 40 afios; IX. 9-V-75; X. Centro Waiml,
Prov. de Morona Santiago. Cir. datos en Dptos. de Documentacion y Archivo y
Etnomusicologla y Literatura Oral del Instituto Otavalefio de Antroplogla.

FICHA LI,

Cfr. Documentos de investigacion del Instituto Otavalefio de Atropologia-
Otavalo; Investigaciones entre la OEA: INIDEF-ECUADOR:IOA en los Depar-
tamentos de Documentacion y Archivo y Etnomusicologla y Literatura Oral:
1968-1980.

FICHA LiV.

Cfr. datos de la ficha XXil. Documentacion de campo en el Centro de
Documentacion y Archivo del IOA.

FICHA LV.

I. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Ii. Ninguno; lil. Judith de Bracho;
IV. 38 afios; V. Profesora de musica; VI. Primarla y Conservatorio; VIil. Sara-
guro; VIIl. 30 afos; 1X. 15-111-68 y 15-V1I-80; X. Saraguro, Prov. de Loja; XI.
Macro grupo quichua-hablante.

FICHA LVi.

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; Ill. Taita Corazén; IV.
90 afios; V. Agricultor y Cacique; VI. Ninguna; Vil. Saraguro; Vill. 80 afios: IX.
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22-X11-68 y 14-VII-80; X. Saraguro, Prov. de Loja. Cfr. datos de Iinvestigacion en
el Departamento de Documentacién y Archivo y en el Departamento de Etno-
musicologlay Literatura Oral.

FICHA LVII.

|. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; Ill. Ismael Guerrero
Paredes; IV. 55 aflos; V. Sastre VI. Primaria; VII. Pujiti; VIil. 50 afios; IX. 16-
X11-68 y 1980; X. Pujill Prov. de Cotopaxi; XI. Macro grupo quichua hablante.
Cfr. datos del Departamento de Documentacion y Archivo y del Departamento
de Etnomusicologla y Literatura Oral del IOA.

FICHA LVIIL.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno Ill. José Ruales; 1V. 48
aflos; V. Musico-agricultor; VI. primaria; VIl. Quisapincha; VIli. 40 afios; IX.
12-VI-68; X. Quisapincha, Prov. de Tungurahua; Cfr. datos Departamentos
Documentacion y Archivo y Etnomusicologia y Literatura Oral.

FICHA LIX.

Cfr. datos de investigacion ficha LVH.
FICHA LX.

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Hi. Ninguno; lll. Julian Coascota;
IV. 60 aflos; V. Musico-agricultor; VI. Ninguna; Vil. Caluqui; VHI. 50 afios iX.
26-V-75; X. Caluqui, Parroquia Gonzalez Suarez, Cantén Otavalo, Prov. de Im-
babura; XI. Macro grupo quichua-hablante; Xll. 54-79; XIli. 4'15”; XIV. 34-M.
FICHA LXI.

Cfr. Datos de investigacion de la ficha LX.

FICHA LXII.

I. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; lll. Alfredo Toapanta;
IV. 58 aftos V. MuUsico y cuidador de la escuela; VI. Primaria; Vil. San Rafael;
Vill. 50 afos; IX. 15-VIII-76. X. Parroquia San Rafae!, Cantén Otavalo, Prov. de
Imbabura; XI. Macro grupo Quichua-hablante.Cfr. datos de Tineoteca.

FICHA LXIII.

Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia. Cfr. datos en el
Departamento de Documentacion y Archivo y en el Departamento de Etno-
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musicologla y Literatura Oral. Libro sobre las fiestas de San Juan y San Pedro.
FICHA LXIV.

l. Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il Ninguno; lll. Hernan Folleco; IV.
56 aftos; V. Musico y jomal\ero; VI. Primer grado; VHIi. Tumaco; VIil. 50 aflos;
IX. 14-1i1-76-80; X. Monopamba, Parroquia Pefiaherrera, Cantén Cotacachi,
Prov. de Imbabura; Xi. Micro grupo afroecuatoriano; XIl. 1-100; XIll. 10’; XIV.
77-MB.

FICHA LXV.

Cfr. datos de Documentos de investigaciones del Instituto Otavalefio de
Antropologla: 1968-1980. Departamento de Documentacion y Archivo y Et-
nomusicologia y Literatura Oral.

FICHA LXVI.

Ctr. Coleccion de Instrumentos musicales del Instituto Otavalefio de An-
tropologia. Cada instrumento se encuentra debidamente catalogado y regis-
trado. Datos del Departamento de Documentacion y Archivo y el Departamento
de Etnomusicologia y Literatura Oral: 1975-1980.

FICHA LXVII.

Ctr. datos de investigacion de la ficha LXVI; ademads, observar nota de pie
de pagina.

FICHA LXVHI.

Ctr. datos de la ficha LX.
FICHA LXIX.

Lcdo. Carlos Alberto Coba Andrade; . Ninguno; Hl. Luis Pavon; IV. 68
afios: V. Musico-agricultor; VI. Ninguna: Vil. Chalguayacu; VIil. 60 afios; IX.
15-1V-76; X. Chalguayacu, Valle del Chota: Cantén Ibarra, Prov. de Imbabura.
Datos de campo del Departamento de Einocmusicologla y Literatura Oral: 1968-
i980.

FICHA LXX.

Cfr. datos de investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologia. Depar-
tamento de Etnomusicologia, 1976.



FICHA LXXI.

Cfr. datos de investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologia, Depar-
tamento de Etnomusicologia y Literatura Oral, 1978.
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LAMINAS

Nombre

Collares de conchas (sonajeros)

Juegos de piedras de obsidiana

Discos céncavos (sonajeros)
Desplazamientos de las lanzas (circuito)
Golpeteo de la lanza contra el suelo

Bastones de mando con sonajeros. Danza de los Yumbos
Danza de los Yumbos. Bastones de entrechoque

Diagrama de clasificacién

Danza de los Abagos. Bastones y machetes de entrechoque

Desplazamiento de bastones (circuito)
Diagrama de clasificacién

Aprendiz de brujo. Ramas de arbol de eucalipto o de sauco (sacudimiento)

Sacudimiento de hojas. (Circuito)
Diagrama de clasificacion
Diagrama dei “tuntui”

Mazo o “tuntuitiai”

Circuito del sonido. Corte vertical
Diagrama de clasificacién

El tuntul en el Tankamash
Marimba colgante

Marimba con soportes

Mazos de percusién

Diagrama de clasificacion
Triangulo y varilla de golpeteo
Diagrama de clasificacién
Sonajero de entrechoque (villancicos)
Shakap (sonajero)

Makich (sonajero)

Chil-chil {(cascabeles-sonajeros)
Cascabeles de metal

Hombre campana. Cencerros de entrechoque
Maraca natural

Corte vertical de lamaraca

34 Maracas

Guaza

36 Mandibula de animal

Raspa o giiiro
Cencerros o campanillas
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39 Diagramade clasificacion
40 Diagrama de clasificacion
41 Diagramade clasificacion
42 Diagrama de clasificacion
43 Diagramade clasificacién
44 Diagrama de clasificacion

TRASCRIPCIONES RITMICAS Y MUSICALES

Trans. Nombre
N°.

Ritmo de entrechoque de lanzas
Poroto Mayto (Danza de Cumbas)
Ritmo de entrechoque de bastones
Entrechoque de ramas (chamanismo)
Canto de brujo (rito chamanico)
Canto chamanico

Mensaje de la Fiesta de la chicha
Mensaje para tomar Natem

Mensaje de guerra 0 muerte
Chigualo (canto de arrullo)

Dulce Jesus Mio (villancico)

Shakap, Makich

Danzante de Pujil{

Cencerros

Maracas

Alfandoque o giiaza

Mandibuia o cumbamba (raspa o sacudimiento)
Gliiro o raspa

OO WN =

ok b ed e ek d d e
XN WN O W
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