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PRESENTACION

l 31 de enero de 1970, se suscribié, en Santafé de Bogotd
Colombia-, el Convenio "Andrés Bello” de Integracion Educativa,
Cientftfica-Tecnolégica y Cultural, ratificado inicialmente por:
Bolivia, Colombia, Chile, Ecuador, Peri y Venezuela; al que
posteriormente, se adhirieron Panamd y Espaiia.

El Convenio "Andrés Bello", en virtud del tratado suscrito se convierte en la
primera experiencia planetaria en materia de integracién en los campos de la
Educacion, la Ciencia y la Cultura. La necesidad de actuar en sus propdsitos,
sobre realidades heterogéneas- a pesar de las grandes similitudes que nos
acercan- con profunda visién, ha ido incorpordéndo conceptos y presupuestos
doctrinales que aseguren el cumplimiento del objetivo comin: coadyuvar al
Dproceso de integracioén; que vista a futuro, puede ser considerada como la
mds probable consecuencia del proceso histérico de la humanidad.

La integracion cultural es el negocio que anima al Convenio Andrés Bello. Le
proyecta como una perspectiva mediadora del desarrollo en términos de
equidad, paz, libertad, solidaridad y satisfaccién de las necesidades
humanas.

Su trayectoria, comienza por la consolidacidn de su estructura orgdnica y la
conformacién de su FONDO DE FINANCIAMIENTO, que le ha permitido una
presencia estable. La coordinacion y ejecucion de planes, programas y proyectos,
pese a las dificultades y limitaciones propias de un instrumento inter-
gubernamental, sujeto a la voluntad de las partes, han provocado impacto, no
solamente en los Estados miembros, sino en la comunidad internacional.

Una larga lista de acciones registra su acervo patrimonial, que para el sector
cultural se destacan: "La recopilacién de normas que en materia de cultura
rigen en los patses miembros del Convenio Andrés Bello"; "Capacitacién de
recursos humanos en las dreas de patrimonio cultural; Gestién y gerencia
cultural”; "Expedicion Andina y Expediciéon Cultural”, por televisién y radio
respectivamente; "Concursos infantiles y juveniles de pintura, dibujo y
musica”; "Movilizacién y turismo juvenil”; "Tarjeta joven"; "Promocién de las
artesantas artisticas”; "Red Andina de Informacioén sobre las Artes Populares”;
"Desarrollo y promocién en los Centros de Trabgjo de Cultura Popular”, etc.

El Instituto Andino de Artes Populares -IADAP-, Entidad Especializada de la
Organizacién del "Convenio Andrés Bello”, con sede en Quito-Ecuador, se
congratula y reafirma su compromiso como parte del todo, involucrado en el
proceso de integracion y hace suya la proposicion acufiada por la VII Reunién
de Ministros de Cultura en Puerto Espaiia 'Que la Cultura sea el ritmo de
nuestro desarrollo”, en homenaje a la responsabilidad asumida en la
Dimension Cultural de la Integracion.



Con esto entrego la revista "TDENTIDADES", destaca la celebracidn en
ente afio de 1995 los 25 Afios de ereacién de la Organizacidn,
ocupdndose en (o medular de un femao apasionante la mibsica poapular
¥ tradicional”, sustancia de nuestro identidad, obligada a sobrellevar
la avalancha de lo culturo de masas que trata de relegarin

Low aportes institucionales ¥ de especialistas recogen andlisia, expe-
rienciaz ¥ propuestos, que desde dpticas diversaz resumen el interds por la
vigencia de “lo nuestro”; condensan pasado, presente y el futuro de
nuestras armonfos v ritmos populares v tradicionales ¢ invitan a la
conservacian, invesiigacidn y proveccidn musical en América Lating.

Laa contribuciones para esta publicacidn han sido proporcionadas por los
Comigiones Nacionales del IADAP, en parte y en otra, son panencios del
Segunds Encuentro binacional colombo-ecuatoriano de investigodores de
Etnomiirica, realizado en Ibarra-Bouador.

Pecartamos de omisidn no resefiar ol contenido central de la revisto; para
gue no suceda ello, ¥ con nuestro agrodecimiento o sus culores, sefa-
laremos que Freddy Bustillo Vallejo, nas presento de los danzas tra-
dicionales de Bolivia, varios antecedentes histdricos y aspectos de los can-
tos, migica, corvografia ¥ vestimenia; Milton Esteves, analiza (o
vontribucion de la misica popular a la cultura ¢ identidad nacionales del
Ecuador; mds alld de un debate formal, expone concepios considerando el
proceso mismo de estructuracidn nocional; Hindur Zea, s refiere a o
utilidad de la tecnologio electrdnica ¢ informdtica en ol campo de la
educacidn musical ¥y almacenamienio de informacidn, nok expresa su
interés para gue América Latina impulse y megjore su propio dimensidn
musical ¥ lo labor de sus midsicos ¢ inventigadores; Arture Pinio
Cdrdenas, expone lo problemdlica y compleja relacidn entre el hecho
musical y lax técnicas v teorias asl como lo escritura, en ol campo de [
educacidn musical en un pafs como of Perd con una riguisima diversidad
cultural; se refiere ademas, a los tareas Gue se deben cumplir en ol campo
de la investigocidn y la experimantacidn mugicales en la octualided;
Germdn Jaramillo Dugue, desde su percepeidn afirma, que la historia
de la musica latinoamericana eg la historin de la circanstondio social de
nuestros pueblos, en su criterio, cada plesa musical responde o un hecho
que tene intima relacidn eon lo pivida, mda que con lo inspirads y que
existen tantos géneron y expresiones musicales, cudatas incidencias
sociales ge producen de manera continua, Manuel Dannemann, nos
entrego una valioss exposicidn de las caracter{sticas csenciales de lo
misica foleldrica chilena; reflexiona gue esta muisica ha legado a una
situgcion de decantamiento ¥ homogeneidad bdsica a lo largo de un



procese de preeminencia hispanica, y que los cambios del presente
permitirdn, en un corto plaze, comprobar qué causes seguird la futuro
folelorizacidn musical, Jaime Guerrero Albernos, a tracds de la
riposicida de las manifesioriones musicairs, soasiones y eveniod, de
Nario-Calombea man iflentc gur ol folcior v [a eteom s m Colombu ¥
m Amdrico Lating, debea per contrmplodos como elemenios ruale, ya
gue la mavor parte de am poblocidn es heredera de ona cuitara oral
trodicsonnl gur s proerclo en Lodicd Lof oepectos crealioos 7 ewkles de s
vids; Ans Maria Dupey. spaniz a recuperor las sugnificociones del
térmuno tradiacn. o trocds dal tratamienio de las posibudulodes ecogmations
gue los folciornsios cfectivanron en o enuncodo de o tradicson o s
textos ¥ Sus COmSeCwencas en (3 carocteracuin del fradmeso fololdren:
Patricie Senderal Simba. desds la cxperiencia v resslindos insti-
fucaongles hacy wna propursta alternatin para ko rdecorsn ortstos de
cardcier cxlenmee dirgids 3 povemes y odelion, rn base o e relomaenio
dr la enorme varwdad y rigeere de iss manifrstaciones mascaler
populares scuatorsanss, Carlos Coba Androde cipose los antecedentes
hustdriony de los grupos afroscudtorigncs v extenscl referencios de sus
baues, danses ¢ instrumentos muscales. leabel Arets. w refiere o low
estudios etnomusicologicos realizados en Venerurla en lax ditimas
décadas, que han llevado al conocimirnio de las diferentes familias que
representan musiculmente ol puebin venesolano, aboryen v folcldrico. la
historia de esias misicos, de zus roices, ss funcidn, su dispersidn y
fenomenclogne, Kodio Cardenas Dugue. irain vl concepic de wdentidad
cultural latinonmericans o Lrovés del estudio de las similitades que en lo
musical wnifican nsestros culfuras regioncben. analiza wna figurocida
ritmica bdsioa propis de vorios generos musico dongorion, vigentes desde
¢l Caribe hasta Argentina y Uruguay.

Finallza "Tdentidades N® 17" con informacion noticiosa del organisma,
que significa presencia.  Desde esta tribuna de debate y opinidn, relie-
ramos nuestro saludo en sus 25 Afos a la Organizacion del Convenia
Andrés Belle y felicitamos sus esfuerzon de cambio para enfrentor los
desaflos del nuevo milenso.

‘Eugenio (abrers Merchan
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Oruro ¢l afo de su fundacitn, causando
admiracidn, interés, curiosidad y bene-
pldsito entre los observadores. Gustd
mucho la participacién de la juventud y
a partir de ese momento, crecid al inte-
rés por esta nueva manifestacién coreo-
grdfica apareciendo luego, varias
agrupaciones de cultores de esta danza,
ingresando con fuerza esta mani-
festacidén cultural en las escuelas, cole-

gion, institutos y grupos de danza
folklérica.

Han pasado 20 afios y esta danza se la
interpreta en distintas regiones del
pais ¥ por lo que puede ohservarse
ge estarin consolidando comoe
una verdadera manifesta-
cifn folklérica propia de la
juventud.

Existe disparidad en la
denominacidn de esta dan-
za; asi se la lama "Hijos
de las Estrellas®, “Estre-
llas del Amanecer”, “Sol
Radiante del Atardecer”,
Pero segin el investigador
Antonio Paredes Candia, esta
danza tendria origen peruano (IV
Entrada Universitana 1991). Por las
caracteristicas de la vestimenta, de su
coreografia, de su mdsica y de su
creacidn; afirmamos que es una danza
de particularidades altiplanicas nues-
tras,

Al margen del ballet Katiuska, en Co-
chabamba con motivo de la fiesta de la
Virgen de Urkupifia, interviene la frater-
nidad ANTAWARA CREPUSCULO,
fundada ¢l 6 de junio de 1985 (VILLA-
RROEL 1985:57). De igual manera otro
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grupo que goza del beneplicito de pro-
pios ¥ extrafios, es Antawaras de la Uni-
versidad Catdlica Boliviana quienes in-
tervienen desde la segunda entrada
universitaria. También encontramos
grupos de antawaras, en San Bartolomé
{Potosi) y otras que se realizan en
capitales de provincia, zonas de La Paz,
etc.

Coreografia

Se baila en parejas 0 en grupos, formando
filas, el paso es dgil de momentos, saltado
siendo su principal expresién, la demos-
tracion de pasos v coreografia que es
elaborada por los guias de esta
danza, cadn vez nacen nuevos pasos
¥ movimientos coreogrificos
Jjugando un papel importante la
crentividad de los danzantes. La
danza es acompaiada por una
banda de cobre.

Vestimenta

Muperes: Llevan en la cubeza un
sombrero ovején de copa baja, una
blusa generalments blanca de bayeta de la
tierra con bordados de colores, una pollera
corta también de bayeta de la tierra, una faja
tejida, medins nylon (pueden o no utilizarse)
y abarcas,

Hombres: En la cabeza llevan un sombrero
genernlmente blanco de copa mediana, un
poncho de color que les lega hasta la rodilla,
pantalon de bayeta de la tierra gene-
ralmente de color blanco, camisa que puede
aer de bayveta de la tierra, medias de lana,
[ v abarea o zapatillas planas.



CAPORALES

Las distintas entradas folkléricas de
alguna manera han servido para la
demostracién y ostentacién de poder
econémico, de tal suerte que son varias las
danzas que se volvieron prioritarias de
determinado sector social, asi la morenada,
es el fiel reflejo de esa ansia de ascenso
social y demostracién de que se tiene el
poder de ser los mejores de tener mas
dinero,

La juventud, también estuvo buscando
una forma que se adapte a sus necesidades,
asi fue la cullawada, luego tobas, awatiris,
antawaras y ahora los caporales.

En esta danza claramente resaltan la
demostracién de poder cuyo simbolo
resulta ser el l4tigo y la demostracion de la
belleza en la vestimenta de las mujeres.

Revisia

Datos en torno a la danza

El caporal o capataz, era en tiempos
de la Colonia, un negro desclasado gene-
ralmente, quién al renegar de su propio
origen, castigaba severamente a sus her-
manos de raza como queriendo hacer de-
saparecer esa constancia de su propio
origen. Es asi que mediante esta danza
se mostraria “... el perfodo que otorgaban
los colonizadores a algunos negros res-
pecto de los esclavos de su propia raza.”
(CARRERA DE TURISMO UMSA 1991).
Luego encontramos que este personaje
"... tenfa una companera de igual trato
despé6tico con los negros cautivos, por la
que estos le pusieron el nombre de MA-
RIA ANTONIETA, en remembranza a la
famosa Reina de Francia muy mentada
en la Colonia por su vida licenciosa y
soberbia.” (TRADICION Y CULTURA
1982:30).

identidades s
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Es posible que al producirse la muerte
de esta reina a manos del pueblo fran-
cés, habrin marcado este acontecimiento
una huella muy profunda en el espiritu de
los eaclavos, hasta entonces no se habia
realizado un hecho de tal magnitud y
siempre se habin creido que los reyes te-
nian origen divino, pero la muerte de
Maria Antonieta, nos muestra que tam-
bién ella era una persona como todas.
El caporal o capataz era una persona con
el poder en las manos, entonces no
resulta raro que su mujer goce de un
poder similar. Continuemos con esta
revisidn bibliogrdfica “Los Caporales es
una danza post-hispdnica, cuyas raices
estdn en los Yungas, especificamente en
la danza de la Saya, en esta danza se
encuentra una persona que guia a los
demds y recibe el nombre de Caporal,
representa a una persona ruda".
(SINANIZ - 1993). Es necesario indicar
que la saya de los Yungas interpretada por
los negros especialmente de Chicaloma y
Tocafia, es una expresidn diferente a la pro-
pia danza de Caporales, la saya consiste

en cantos y bailes
que no son rapi-

Es posible que ol dos y su acom-
pafiamiento

producirse la muerle de st v
esloreina amanos dél  cargo de bom-
pueblo francés, habria ~ bos ¥ la co-
hancha (ras-

marcado este pador), claro
aconiecimienio una estd que la
danza estd

huella muy profunda en encabezada
el espiritu de los por el Caporal.
asclovos Posiblemente

por la década del

60 la saya de los

Yungas habria ingresado en la ciudad de
La Paz y ésta se habria desvirtuado
dando origen a una expresifn coreo-
grifica diferente, naciendo de esta
manera la que se llamaria Saya Criolla
El traje es diferente y més nos recuerda
a aquellos componentes de bailes y
orguestas de Centro América. Pero es el
afio 1976 que la Saya Criolla cambia de
nombre por la de Caporales, gracias a la
participacién de este conjunto de
bailarines en la Entrada del Gran Poder,
son los hermanos Victor, Vicente, Jorge y
Carlos Estrada Pacheco, quienes pre-
sentan esta danza que desde entonces se
caracteriza porque los hombres llevan
litigo. En las primeras presentaciones
de los Caporales, las mujeres se pin-
taban la cara de negro como queriendo
significar el origen Yunguefio de esta
danza,

Significado del nombre

Caporal o capataz resulta ser aquel
personaje que a fuerza de golpes con el
ldtigo, hace que los esclavos negros rea-
licen cierta clase de trabajo para el pa-
trono. Actualmente se sigue llamando
capataz a la persona que ordena la reali-
zaciin de distintas tareas. El ldtigo co-
mo las exageraciones del traje, muestran
el poder que se simboliza en esta danza.

Clasificacion de la danza

Danza Criolla de grupo, de paso agil y
saltado, ambulatoria y colectiva.

Coreogratia

“Avanzan y retroceden llevando el
cuerpo de acuerdo al paso, Los capora-



les caminan con pequefias flexiones rea-
lizando en el aire hermosas figuras de
callejon, frente a frente, y se mueven li-
bremente en direcciones opuestas de

acuerdo a su ritmo.” (VILLARROEL
1985:30)

Otra descripcién de su coreografia en-
contramos en Tradicién y Cultura, donde
se indica que avanzan y retroceden lle-
vando el cuerpo de acuerdo al paso, los
Caporales, caminan con pequeiias fle-
xiones, realizando en el aire hermosas
figuras con sus l4tigos como demostrando
su capacidad con conduccién. Realizan
figuras de callejon, doble callejon, frente a
frente.

De alguna manera ambas coinciden en
su apreciacién, es necesario hacer notar
que tanto hombres como mujeres forman
los llamados cuerpos y cada cuerpo de-
sarrolla su propia forma coreografica
muchas veces ingresando en el campo

gimnastico.

Vestimenta

Originariamente el Caporal o Capataz
se diferenciaba de los demds negros por
llevar una ropa diferente casi similar a
la del patrén y ante todo conservar inse-
parablemente el l4tigo como simbolo de
su poder y su fueza.

La sola presencia de este personaje
causaba entre el resto de los esclavos, te-
mor, miedo e inclusive desesperacién.

Alguien dijo alguna vez, que no hay
peor enemigo de su propio color que un
negro desclasado, por esta razén en las

Revisia

maesseeeeesssssmmm | dentidades s

danzas yunguenas, el Capataz o Caporal
se convierte en el guia 0 manda més de
dichas danzas.

En cuanto a las caracteristicas actua-
les del traje, podemos decir que llevan
en la cabeza el sombrero con el ala do-
blada hacia atrés, cintas que salen de di-
cho sombrero, el pantalén es de seda con
bordados atrayentes, una camisa de
color también muy bien bordada y
confeccionada al gusto danzante, una
faja ancha, botas y cascabeles que cada
vez estos dltimos son mas grandes y
finalmente el ldtigo. En cuanto a la
vestimenta de las mujeres, éstas llevan
un sombrero bombin de color y adornado
con pedreria o lentejuelas, una blusa de
color confeccionada al gusto de la
danzante, con riquisimos bordados, una
pollera de color muy corta, medias nylon
y zapatos de taco.

DIABLADA

La eterna lucha del bien contra el mal,
de alguna manera ha servido como
inspiracion para el nacimiento de la dan-
za La Diablada; pero no solamente es la
demostracién de esa lucha, también esta
dentro de esta expresién, la fe, la reli-
giosidad y el temor a lo desconocido, por
ésta razén se dice que adora con tal
fuerza el diablo personificado por el Tio
de la mina, como se rinde pleitesia y
devocién a la Virgen de la

Candelaria, | | / Virgen del
Socavén. \ ‘ t

13



o | entidacdes mee——

14

‘ { El producto de la leyenda de funda-

cifn de Oruro, los milagros acae-
cidos, el temor y la fe resultan ser

los componentes para el nacimien-

to de esta forma musical coreo-
grafica; inclusive otros estudiosos
tratan de interpretar hechos os-
curos ¥y muy profundos dentro de la

Diablada.

Datos en tomo o esto donzo

La investigadora Julisn Elena Fortidn
se refiere al nacimiento de la danza de
los diablos cuando escribe que “La mds
antigua noticia referente a danras repre-
sentativas y a farsas espectaculares,
data del afio 1150 en ocasitn de las fies-
tas nupciales del conde de Barcelona,
Ramén Berenguer [V con la hija del Rey
de Aragén Ramiro el Monje, “luego in-
dica que en dicha fiesta se presentd una
farsa”" ... en que un grupo de diablos
capitaneados por Lucifer, lucha en duelo
de palabras y en forma coreogrifica
contra otro de dngeles dirigidos por el
Arcdngel San Miguel” {FORUN -
1961:4). Luego en el mismo libro se
encuentran los datos de Mild y Fonta-
nals quienes dicen que " ... ¢l actual
BALL DES DIABLES de Tarragona
tiene relacién con la antigua danza de
los SIETE PECADOS CAPITALES EN
LA QUE LOS VICIOS LUCHAN EN
DIALOGO CON UNA DAMA QUE ES
LA VIRTUD.® (FORTUN - 1961:8).

Pero quizd paralelamente a lo ante-
rior, entre los Urus se desarrollaba la
leyenda de Huari quien al no tener el
amor de Inti Wara envia plagas para
destruir al pueblo de Uru, pero son de-

rrotados por ... una Nusta de singular
belleza y de espiritu superior escondido
tras unos ojos almendrados y oscuros,

De cabellos mas oscuros todavia, pému-
los salientes en tez no tan bronceada como
de las mujeres lugarefias, notablemente
vestida ... " (PAREDES CANDIA - 1972:T2-
76). De alguna manera el pueblo poste-
rormente ha identificado a la fiusta con la
Virgen del Socavin v a Huari con el Tio de
la mina.

También en Chirapaca (La Paz Prov. Los
Andes), lugar cercano al lago Titicaca,
encontramos entre las fguras o pinturas
rupesires, las fipuras de diablos danzando.

Segun la investigadora Fortan, la
diablada como danza habria aparecido
entre los afios 1780 a 1790 en Potos] lue-
go de Oruro a causa de la explotacidn
minera, pero viendo las pinturas de
Chiripaca, podemos asegurar que dicha
aparicion  fue mucho mds antes. Algo
que también contribuyd al nacimiento de
la diablada, pudo ser la popularizacién
del culto a la Virgen de la Candelana
acaecida por ese tiempo. Lo cierto es
que luego del nacimiento de esta danza,
se escribe el relsto y seria” ... Ladislao
Montealegre parroco de Orure en 1818,
guien habria compuesto lo que se deno-
mina, la representacidn o el relato de la
Diablada. Montealegre habia explicado
que compuso su drama para educar al
pueblo, mostrdndoles los siete pecados

capitales ... " {BELTRAN -
1956:54 )
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Se sabe que en 1953 por pri-
mera vez los diablos con los
mismos pasos de la diablada,
habrian bailado un huayno
que seria la mecapaquena,
luego se introdujo la cueca
como parte de la danza.

Persongjes que
conforman la danza

Primeramente encontramos
al arcangel San Miguel, quien
es el que dirige la danza, su
ropa es generalmente blanca,
lleva un casco metalico, cabe-
llera larga, blusén, faldellin,
en las espaldas dos alas, en la
mano derecha una espada de
“fuego” y en la izquierda un
pequeno escudo; este perso-
naje es el guia de la Diablada.

Lucifer que es el Rey de los

diablos y se caracteriza por
llevar una gran careta donde
se aprecian sapos, lagartos,
dragones, etc., a la vez lleva una capa
ricamente bordada.

La china Supay, que resultaria ser la
mujer del diablo; es necesario indicar
que antiguamente era un hombre que
bailaba de china supay, pero actual-
mente son mujeres las que hacen este
papel. Lleva una pequefia méscara, una
corona, pollera corta, botas largas y
blusas del mismo color de la pollera.

El 0so, un personaje que segun Bel-
tran, habria sido introducido para abrir
campo en la multitud que se formaba

Diablada de Oruro - Lucifer. Bolivia

cuando aparecia la danza, lleva careta y
el resto del traje es de lana.

El céndor, posiblemente este personaje
se introdujo por su simbolismo de fueza
ancestral, lleva careta y plumas de
condor.

Los diablos, personajes que forman el
grupo mayor de danzantes, llevan careta
de diablo, chaquetilla y faldellin rica-
mente bordados, camisa y buso cuyo
color representan al

grupo o
institucién, bailan , 7 con pafio-
letas. J N

L -

— S AT
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Pero hubieran otros personajes asi
* o @l afio 1851 un disfrazado de ele-
fante y otro de hormiga ..." (BELTRAN -
1966:57).

Coreografia

Segin Beltrdn, tanto Lucifer, sus ge-
nerales y las chinas supay ingresaban
montados en caballos, los restantes dia-
blos bailaban al ritmo de la misica v el
arcingel San Miguel era el que custo-
diaba a la Virgen del Socavin que era
llevada en andas,

Actualmente la coreografia
tiene las siguientes figuras: El
paseo del diablo, el ovillo, la
estrella de cinco puntas, forma-
cidn de grupos, ete.

i

KULLAWA

Lia danza de la kullawa o kullawada
como también la nombran, es una de las
principales expresiones coreogrificas
aymaras. Se dice que habria nacido a
consecuencia de la actitud de hilar v te-
jer aprovechando la lana de los augué-
nidos como también de las ovejas, Una
labor coordinada entre el hombre y la

TNUjer.
Datos en torno o esta danzo

En cuanto a su origen Inca [enemos
gque “Largos recorridos de parejas
aymaras, danzan ceremonialmente para
el Inca, dirigidos por el guia llevando
una gran roeca con copos de algoddin,

representando su oficio de tejedores”.
(TRADICION Y CULTURA -1982:11).

Corroborando lo anterior encontramos
que “Pertenecid a la nobleza incaica, era
bailada por las fiustas y determinadas
autoridades del Incario.”" (PAREDES DE
BALAZAR -1976:115).

Rigoberto Paredes también dice: “... tu-
vieron importancia en la época in-

caica, se modificaron después de la
conguista; ...”" (PAREDES -1981:25).

La Carrera de Historia de la UMBSA,
realizd investigaciones en torno a esta
danza y ellos indican que ®... Kullawa se
relaciona con los sefiorios aymaras que
habitaban la regién altipldnica de
Bolivia. Estos eran conocidos como
criadores de ganado camélido ya que
poseian grandes rebafios de llamas y
alpacas” y luego se indica que “durante
el siglo XV, cuando se produjo el avance
inca desde el Cuzco hacia estos sefiorios,
los hatos de auquénidos fueron incor-
porados al estado Ineca.

Debido a la resistencia ofrecido por los
kollas, parte de su poblacién fue tras-
ladada como mutimaes ... quitdéndoles el
derecho a la crianza de camélidos, salvo
para su subsistencia.” (RAMIREZ -
1991:53-54).



Se habla del Waphuri como el conduc-
tor o principal de la danza, algunas
veces se ha dicho que seria una deidad,
lo cierto es que pese al tiempo trans-
currido, este personaje continia como un
simbolo de esa labor del hilado mostran-
do quizé el poder aymara en este lugar.

En 1942 en el Diario se publicaron
leyendas aymaras conmemorando un
ano mas de la fundacién de La Paz, en
una de ellas se dice que esta danza “... es
un presentacién de la marcha del ayllu
kullawada hacia otra regién, cuando
fueron desterrados por el Mallku Inti
Wilca, jefe étnico, debido por una parte,
a que estos estaban reduciendo a la
gente de los demas ayllus a la condicién
de simples yanas, y por otra, por el
peligro que representaba la cantidad de
ganado que tenian.

En su larga caminata, los hombres
mejoran la calidad de la lana, mientras
que las mujeres se convierten en exper-
tas del hilado y el tejido" y continua
“Los pasos lentos y cadenciosos del baile ...
simbolizan, precisamente, la larga mar-
cha del ayllu, dirigido por el jefe del
ayllu, representado, en su danza por el
waphuri.” (RAMIREZ -1991:54-55)

Coreografia

“... se reduce a largos recorridos de las
parejas, con vueltas y mas vueltas, al
compds de un huayno.”
(BELTRAN - 1956:21) \
Se indica también que =
antes de la década del
50 se acompariaba esta
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danza con instrumentos musicales na-
tivos y que serian los pifanos (flautas
traversas) los que interpretarian las
melodias de la kullawa, atin hoy dia en-
contramos en Chuma, la Kullawa
acompaiada por pifanos.

Continuando con la forma del baile,
encontramos que “la comparsa estd for-
mada de dos filas centrales de mujeres ...
Estas filas centrales son custodiadas por
danzarines varones por los extremos del
conjunto.” (ALBO - 1986:65)

También anotamos que “la danza la
componen parejas de hombres y mu-
jeres. Estas se ocupan de hilar en las
ruecas, que tienen en las manos ... mo-
viendo los pies y las manos al compés de

la musica.” (PAREDES - 1981:25).

Finalmente indicamos que a conse-
cuencia de la influencia moderna, la
Kullawa surge transformaciones espe-
cialmente durante la década de los arios
60 y 70. Siendo la kullawa una danza
apreciada por los j6venes, éstos cambijan
la ropa y los peinados acercandolos a la
moda de ese tiempo, se ven pantalones
con bota ancha, en las chaquetillas se
observa la figura del cantante de moda y
las melenas se lanzan al viento al ritmo
marcado de una musica de caracte-
risticas “rokeras”, no era raro inclusive,
ver la figura del artista de moda en los




18

\

estandartes, como ocurrid con la
= [fraternidad eullahuada aven-
tureros en Gran Poder
CHASCAS quienes leva-
%7 ban ln figura de Camilo
Sesto. (ALBO - 1986).
Se crearon nuevos pa-
808, pero como ¢l pueblo es
sabio mantiene lo que le
identifica con su realidad
social y cultural, estas formas
de Kullawa han desaparecido,
pero pese & eso, existen dos
formas, la kullawa antigua y la moderna;
la primera manteniende la autenticidad
en el traje, la coreografin v la musica v la
segunda adoptando nuevas formas e
identificdndose con la corriente actual deol
modernismo.

Vestimenia

Una forma de vestimenta bastante
antigus, habis sido la siguiente: “el traje
bordado generalmente sobre astracin rojo
o azul, es tieso, scbre lodo la chaqueta o
chaleco, sin mangas con cuello terminade
en solapas grandes y muy decorndas. Se
arma sobre dos piezas de cartén
amoldadas al cuerpo ... El pantalén de
igual color y material que el chaleco, con
menos adomos y solo en la delantera de
lag perniles, estd cuajado de piedras
vidriadas, de espejos, perlas falsas y
lentejuelas siguiendo los lineas de soles,
lunas, cuadrados ¥ tridngulos de los
berdados”, y continua “con su matizado y
el brillo de sus innumerables espejos
triangulares, contribuye al sombrero
engalanado, ademds, con tapacejo colgante
del ala ... pareja se muestra tocada con
igual sombrero salvo las jovencitas de pelo

descubierto, siendo las polleras del mas
encendido rojo, amarillo, verde y demds
cronos.” (BELTRAN -1956:21).

Segiin Elsa Paredes de Salazar, la ves-
timenta consistiria en que *las mujeres
cubran la cabeza con un sombrero de fal-
da plana, cuadra y copa redonda ... Al-
rededor de la falda del sombrero, cuelga
una flecadura dorada o plateada. Dicen
que este sombrero originariamente era
una montera triangular Portan en las
manos una rueca y un bellin de lana de
vicufia que van hilando con movimientos
ritmicos al compés de la misica. La
tradicin afirma que anti te la
rucca era de oro.” (PAREDES DE
SALAZAR - 1976:115). Luego esta auto-
ri indica el resto del traje ya conocido.

Finalmente veamos lo gue dicen los
danzantes de la kullawa antigua de
estudiantes de Historia, “... en el caso
del varon, el atuendo consiste en
skhéara o montera con bordados en pe-
dreria; ponchillo, también bordado con
perlas y piedras de fantasia, pantalén
ancho y cerrado en el botapie, lleva tam-
bién una faja adornada con monedas de
plata, antifaz, guantes de lana, k'apu o
rueca, llechu, polg'os vy sandalias.

Las mujeres cambiaron el aksu por la
pollera en los hombros llevan una llikja
o mantilla tejida y adornada con placas
circulares de plata, mientras que en la
blusa llevan una pechera bordada, de la
cintura cuelgan bolsas adornadas con
plateria v finalmente, ademas del
antifaz que con un pequefio velo se cu-
bren todo el rostro, llevan faluchos
{pendientes) y anillos en todos los de-
dos.” (RAMIREZ - 1991:56)



Para concluir diremos que actual-
mente en la kullawa moderna, las muje-
res llevan jub6n de seda y encima de el
un pequeno aguayo, en la cintura un
chumpi del que penden tres bolsas
adornadas con monedas de plata.

PUJLLAY
BANDERAS

Una danza muy poco conocida es sin
duda, la de las Pujllay Banderas lo cual
se presenta en la localidad de Pati Pati
(Departamento de Potosi, Prov. Témas
Frias) con motivo de l2 fiesta de Nati-
vidad. Es una danza que estéd ligada
directamente a la pureza de las mujeres
representada por la bandera blanca que
llevan al danzar. Danzas como estas
existen a lo largo y ancho del pais, pero a
causa de la poca investigacién que se
hace al respecto, poco a poco estan
desapareciendo.

Datos en torno a la danza

Pati Pati estd dividida en once ranchos
y son tres los que cada afio organizan la
fiesta, asi al despuntar las primeras horas
del dia 25 de diciembre, “... se escucha al
sonar de lo rollanos pudiendo apreciarse
el flamear de las banderas blancas lo cual
da a conocer que empez6 la fiesta de Na-
vidad ... Las comparsas estan formadas
en su totalidad por mujeres
solteras, las cuales se colo-
can en fila de grande a
pequena y corren blan-
diendo las banderas al
ritmo del conjunto.

Revisio
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En el extremo del asta se encuentra si-
tuado una cascabel ...” (BUSTILLOS -
1979:4).

En cuanto a las banderas blancas o
wipalas, encontramos que eran “Ensena
Patria de los antiguos kollas. Emblema
cuyo disefio consistia en la unién de telas
cuadradas de diferentes colores: que cada
una representaba una circunscripcién, un
territorio delimitado o un pueblo ... "
(PAREDES CANDIA - 1972:177).

El R.P. José Diaz Gainza en cuanto a
esta danza indica que “Eran en tiempos
precoloniales, como lo siguen siendo hoy,
canciones y danzas de ritmo alegre. En
ellas se ondea incesantemente el ori-
flama del mismo nombre.

La musica de wipala se ejecutaba en
las fiestas del carnaval especialmente,
con coplas alusivas, simplemente fes-
tivas, como también picarescas. Mas
adelante indica que “El ritmo de Wipala
es idéntico al huaytio, y su coreografia, a
la del carnavalito altipldnico, o sea, pre-
valeciendo la forma circular o de cade-
na.” (DIAZ - 1977:137-138).

Esta danza es acompanada por rolla-
nos que son instrumentos de pico per-
tenecientes a los pinkillos, de cafa o
madera.
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Reciben ese nombre por estar en.
vueltos en laminas delgadas de cuero,
s¢ dividen en malecitos (mayores) y
ayoritos (peguefios) siendo acompafia-
dos ritmicamente por an tambor [la-
mado cajorito.

Cada grupo de danzantes llega hasia
la iglesia, ingresa en ella, escucha la mi-
sa formando una fila para luego acom-
pafiar a la procesidn de los "nifios” que
son imdgenes en bulto para finalmente
continuar danzando al ritmo de los rolla-
nos.

Coreografia

5i bien el paso es corrido blandiendo
las banderas, también se forman circulos
alrededor del conjunto, luego danzan en
zig-zag. La coreografia estd marcada
por las guias o personas que danzan al
principio de la fila. Esta fila estd cons-
tituida por talla, de grande a pequedia.

Don Antonio Paredes al respecto escri-
be: “Se reduce a un trote que efectian
las bailarinas, una detrés de la otra, en
fila que avanza haciendo viboréo y
siguiendo el camino que les sefiala la
guia, que entre todas las bailarinas es la
més caracterizada, o la de mas edad, o la
mds experimentada en esta danza.

Mientras avanzan, vigorosa y perma-
nente hacen flamear las banderas, todas

al mismo tiempo en el lado izquierdo o
en el derecho, uniformemente.” (PARE-
DES CANDIA - 1980:114).

Si bien esta deseripcidn corresponde a
la danza |lamada Ailantu, estd es idén-
tica # la de las Pujllay Banderas, la dife-
rencia estd especialmente en el sombre-
ro. Inclusive son rollanos los que acom-
pafan esta danza.

Vestimenta

La danza es de cholitas ®... vestidas
con su mejores galas con varias polleras
multicolores, mantas lisas de color con
un ribete blanco a modo de marco,
sombreros potosinos tanto de copa alta
como baja, algunas con guirnaldas. En
los pies llevan ojotas y las polleras les
llegan a la altura de la redilla™ (BUS-
TILLODS - 1979:5)

Para finalizar indiquemos
que Pujllay guiere decir
jugar lo que se traduciria
como jugar con las ban-
deras, ademis esta danza
.. atre a los jdvenes del
pueblo, intercambian mi-
radas naciendo una cordial
amistad que luego se traducird en ro-
mance, Pareceria que ellas estu-
viesen buscando marido ¥ mostrando
su pureza en el color blanco de la
whipala." (BUSTILLOS -1979:5).



TARKEADA

La época de la siembra de alguna ma-
nera se le va identificando con la fiesta
del carnaval. Se sabe que antes de la
llegada de los espaiioles, las fiestas de
siembra y cosecha eran las mas espe-
radas como las mejores realizadas; ade-
mas que para cada momento importante
del afio, existfa misica especial e ins-
trumentos musicales propios. De ningu-
na manera podian mezclarse. Uno de
esos instrumentos utilizados a partir de
fin de afio hasta principios del préximo,
era la tarka, la cual con su musica
acompariaba a los grupos de danzarines.

Datos en torno a la danza

En cuanto a la antigiiedad de la Tar-
ka, encontramos que “Hay completa
escasez de noticias antiguas sobre la
tarka”, mas adelante escribe “La tarka
aparece usualmente en primavera y en
estio ( de noviembre a abril en las tierras
andinas), y se puede formar ... conjun-
tos instrumentales, ritmando con el
bombo y el tambor los bailes de Navidad,
Ano Nuevo, Reyes, Carnaval, etc.”
(GONZALES - 1948:417-418).

También encontramos que las Tarkas
“Los prehistéricos se fabrican como los
de hoy, de cafia o carrizo seleccionados ...;
han desaparecido por la accién
del tiempo. Otras son fabri-
cadas de hueso animal y hu-
mano. Estos dltimos se
mostraban como trofeos del ene-
migo." (DIAZ -1977:181).

Revisla
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Posteriormente este autor escribe “La
de las (Tarkas de bronco sonido), consa-
grada a kjunu Titi Wisajocha (Titi Wira-
cocha). Las caracteriza la bella misica
de Tarkas ... talladas en madera y en la
que los danzantes reproducen toda la
gama de sus figuras coreogréficas,
representando a sus autoridades: los
Incas (conductores), Jiliris (autoridades),
Yatiris (sabios), Amautas, Wilkas
(sacerdotes) e incluso la realizacién del
sacrificio simbélico de la Kaura Hum-
phakha, la llama impoluta, en obsequio

-a su Mallku (monarca o jefe), con sus

tradicionales safiawis o Ayllis.” (DIAZ-
1977:205).

En el interesante trabajo de Mauricio
Mamani, en cuanto al material que se
usaba para la construccién de este ins-
trumento, indica que de acuerdo a ver-
siones de don Erasmo Aysacayo de la
comunidad de Papujio de la Prov. Avaroa
del Depto. de Oruro, “Tarka viene de la
palabra tarku, porque se construye de
las ramas de la planta tarku.” (MA-
MANTI - 1987:71).

Finalmente anotamos lo siguiente:
“Hoy en dia la tarqueada se ha cobijado
en el huayno, naciendo de él, su mejor
forma de expresién musical reflejada en
el baile.” (SUAREZ -1984:19).




De esta manera hablar de la tarkeada
no solamente se reduce a referirse a un
conjunto musical formado por esos ins-
trumentos, sino Llambién a una danza
que realiza su coreografia acompafiada
de dichos instrumentos. Es necesario
también hacer notar que a veces se sue-
le poner letra o alguna de esas melodias,

Significado del nombre

Anteriormente habiamos dicho que el
nombre de tarka vendria de tarku: en el
diccionario de Ludovico Bertonie,
encontramos que “Tarcaca cunca, amaya
cunceg quekhayu® que quiere decir voz
ronca. (BERTONIO - 1984).

Coreografia

En cuanto a la forma de bailar, “.. 8i-
mulan la entrega de la mujer mAis bella
del ayllu al Mallcu. Ella va lujosamente
ataviada... La elegida es conducida en
andas rodeada de todos los danzantes
del grupo ... (PAREDES DE SALAZAR
- 1976:127).

También podemos decir que la danza
se componen de dos o mas filas, v que se
baila en parejas; su coreografia no es
complicada, tienen movimientos de avan-
ce, de circulos, de vueltas v de demos-

Vestimenia

tracifn.
En cuanto a |la ves-
timenta, esta no es
complicada “los
hombres se desta-

can porgue llevan en su atuendo, una
ancha chalina que ostensiblemente se la
enrrollan en el cuello, por encima del
poncho multicolor, en cuanto a la mujer
“Luce un Aksu con bellos dibujos tejidos.
Cuelga de la espalda un aguayo
prendido por dos de sus extremos con
tupos de plata. Cubre su faz un pafio
delgado a manera de velo que cuelga de
la corona hecha de plumas y adornada
con brilles, lentejuelas y espejuelos.”
(PAREDES DE SALAZAR - 1976:127).

Podemos también indicar que tuvimos
oportunidad de apreciar esta danza en
varios festivales folkléricos y en ellos el
atuendo era mas simple, los hombre
llevan sombrero ovején, poncho, pan-
talén de bayeta de la tierra y abarcas; en
cambio la mujer en la cabeza usa som-
brero de cholila pacefia, manta, una o
més polleras y abarcas.

TUNDIQUIS

Durante muchos afios la cultura negra
ha permanecido oculta y desconocida,
posiblemente fue la revolucidon del 8 de
abril de 1952 que de alguna manera hizo
que fuesen conocidas las manifestaciones
foleldricas mediante los festivales que
empezaron @ realizarse en el antiguo
Estadium Hernando Siles hoy Estadium
(Olimpico; por entrevistas efectuadas sa-
bemos que en esos festivales se presenta-
ron manifestaciones folkléricas nativas,
entre ellas las danzas de la saya y los
tundiquis. De esta manera estas danzas
fueron conocidas y recién se pusieron los
ojos en la cultura negra situnda en la
region de los Yungas.



Datos en torno a esta danza

Son muy pocos los investigadores que
se han dedicado a la cultura negra, entre
los pocos datos respecto a los Tundiquis,
encontramos que "La tradicién de la vi-
gencia de un Rey entre los negros de la
Hacienda de Mururata, al menos soste-
nida décadas atrés, el grupo acostum-
braba realizar la ceremonia del Rey, la
cual estaba vinculada a una familia
especial. Se verifica la fiesta por la
época de Pascua, precedida de una misa
en la capilla y una posterior procesién
del Rey Bonifaz llevando en andas, dota-
do de un séquito, la guardia de honor y
un grupo de mujeres jévenes que le
dedicaban melodias correspondientes en

n

coro.

Se piensa que el Rey negro seria don
Bonifaz Pinedo quien viendo la des-
gracia de su pueblo, habria llegado
junto a sus hermanos de raza hasta las
tierras de los Yungas. Parece que luego
de su muerte, se efectuaba la coronacién
del Rey negro tal cual indicamos ante-
riormente; pero continuamos con esta
relacién “Todo ello dentro de un riguroso
aparato de solemnidad, el mismo Rey
contaba con su corona, cetro, capa, etc.
Anteriormente el grupo se dedicaba a
bailar sus danzas propias como la saya
el tundiqui, dentro de un marco de
algarabia y musica, de estirpe africana.”
(PORTUGAL - 1977:91).

Don Rigoberto Paredes también al res-
pecto escribe “Los hombres de color
introducidos en el coloniaje en calidad de
esclavos, tuvieron varios bailes ... De
estos solo queda el de los tundiquis y
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mururatas, que han
llegado a popularizarse
tanto que ain los
imitan los mestizos

con aplauso y em-
beleso del vulgo.”

¥,

En la Entrada del
Gran Poder, se presenta
la danza de los negritos del Colegio Na-
cional Ayacucho, que en realidad resulta
ser la danza Tundiqui, participan en
esta entrada desde 1972.

De igual manera encontramos esta
danza interpretada en otros departa-
mentos del pais.

Coreografia

En cuanto a la forma de danzar, en-
contramos que “Entonan canticos que
acompasan con el movimiento de los
cascabeles y sonido de las maderas.

Cantan y bailan con mucho donaire y
mimica, sin perder un momento el com-
péas. El negro muestra siempre aptitu-
des especiales para el baile y musica por
eso cuando los mestizos hacen de
tundiquis, no tienen la gracia de aque-
1los.” Luego, revisando estos datos,
encontramos aspectos culturales ligados
directamente a la danza “Entre natura-
leza y mestizos se conceptua que una
persona ha legado a la pubertad, cuando
se le permite ser parte de la compaiiia de
bailarines. El primer baile, tiene dema-
siada importancia entre ellos ... La
razén que se tiene para ir a esa conclu-
sion, estd en que la danza por ser muy
licenciosa en esas clases, no se reduce
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tnicamente & un enlrelenimiento coreo-
grifico, sino, que da lugar para que las
pargjas danzantes encuentren momentos
oportunos para enlregarse a placeres
sexuales.” (PAREDES - 1981:50-51).

La investigadora Elssa Paredes tam-
bién al respecto escribe: “La corcografia
estd en relacidn con la misica que les
acompafa que estd formada por tam.
bores y sonajeros. Sus movimientos
presentan la representacidn y esclavitud
que ¢l negro sufrio durante la Colonia.”
(PAREDES DE SALAZAR -
1976:121).

A lo anterior podemos
ncotar que los bombitos son
construidos especialmente
para eata danza, a la vez
uno o dos musicos tocan el
raapador que reciben el
nombre de cohancha, sus
cantos son acompanados
por los ritmos de los instru-
mentos musicales anterior-
mente indicados.

Vestimento

La vestimenta es simple, llevan una
camisa blanca, un pantalin, eén el cusllo
una pafnoleta roja ¥ un sobrero; al res-
pecto encontramos que “Llevan un pan-
talén ajustado a las piermas, una camisa
blanca con manga llenas de volados, de
colores chillones: la cintura se fajan con
un panuelo rojo doblado formando un
tridngulo cuya punta va hacia abajo. En
la cabeza un sombrero de paja de an-
chas alas, levantada en la parte frontal,
sujetada por una pluma. En el cuello se

amarra otro pafuelo”, en el caso de las
mujeres, estas llevan *. . una falda frun-
cida ¥ una blusa de color brillante que
contrasta con el paduelo de color rojo con
lunares blancos que se amarra a la
cabeza, En las orejas llevan grandes
aros dorados ¥ en el cuello muchos colla-
res de vistoso aspecto." (PAREDES DE
SALAZAR -1976:121), Clarc estd que si
danzan personas que no son de color,
deberdn pintarse tanto la cara, las ma-
nos ¥ las piernas de color negro.

AuQul AuQul

La sédtira a los conquis-
tadores y a los poderosos
colonialistas, ha sido a

través del tiempo, un
motivo muy bien explota-
do por nuestro pueblo el

cual encuentra en dicho
orden, una forma de
burla y protesta disimulada.

Pasaron muchos afios, pero
esas expresiones culturales
contindan vigentes como constancia
del desarrollo de la sociedad de ese
tiempo, ese hecho que a modo de cons-
tancia, llega hasta nosotros pudién-
dose actualmente aguilatar el grado de
despotismo y opresidn que se sufrid
duranie esa pdgina negra de nuestra
historia.

Datos en torno a esta danza

Ingresando en ¢l campo histdrico, José
Dias Cainza, al referirse a la orga-

nizacién social de los Incas dice que la
misma estaba registrada por “.., Mallkus



y Auquis (jefes politicos-religiosos) ...”
(DIAZ 1977:70) Jorge A. Lira a la vez
indica casi corroborando lo acotado por
Diaz “Auqui Principe, hijo de un ser
superior 0 de un Rey ... es una especie de
titulo seforial y que presumiblemente
nombraba a un grupo de caballeros no-
bles, quienes tenian por prebenda nobi-
liaria, ejecutar una danza de carécter
ceremonial ante el Inca” y continua “...
aquellos aditamentos que llevan actual-
mente los bailarines y nos mueve a
presumir ironia, en aquellos tiempos de
grandeza fue una parte del protocolo tra-
dicional en la corte incaica, como ejem-
plo aquello de la joraba ... ” mas adelante
este investigador escribe “... acaso no
relatan los cronistas ... que para hablar
con el Inca Emperador, se simulaba
cargar un bulto. A nadie se le permitia
acercarse a la presencia del soberano,
sino, llevando en la espalda una pe-
quefia carga en sefial de sumisién.”
(PAREDES CANDIA - 1982: 343).

Este mismo nombre de Auqui encon-
tramos entremezclado entre el mito y la
leyenda, asi “Los auquis forman una cate-
goria particular de genios tutelares del
aire, de las aguas de la tierra. Presiden
las acciones de los hombres y reciben sus
ofrendas”, y continua “Se cree que los
individuos, los animales, las cosas, son
poseidos por seres misteriosos, espiritus,
fluidos, esencias cuyas manifestaciones
son a menudo concretas. De estos, algunos
son bienhechores y llegan a ser protectores
si reciben ofrendas de los hombres,

sobre todo las primicias de las
bebidas que consumen i
(ORDONEZ - 1919:41-42).
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Continuando con datos que muestran
al auqui como deidad o espiritu,
encontramos lo siguiente “Los
rebanos, se dice, son protegidos
por un auqui y el alma de una
persona enferma puede encon-

trarse cautiva de un auqui.”
(MUNIZ - 1926:14).

Es posible que la figura del auqui, se
lo identifique con un viejo barbudo, de
sombrero grande y pequena estatura y
se quiera hacer parecer a ciertas deida-
des posiblemente malignas ... quizé sean
estos los llamados duentes?. La inves-
tigadora Mercedes Anaya escribe refi-
riéndose a un lugar llamado Tara Hali
“... dicen que los duendecitos gemelos
vagan inconsolables, todas las noches,
custodiando tesoros de sus padres. Se
han convertido en pequefios auquis de su
pretérita mancién. Sus figuras intan-
gibles se esfuman a la claridad del dia.”
(ANAYA -1946:143).

Es posible que al llamar auqui a esos
personajes, estén refiriéndose a los vie-
jos de figura contrahecha tomando como
base la definicién quechua que analiza-
remos posteriormente.

Ingresando en aquellos escritos que se
refieren a la danza Auqui Auqui tene-
mos que “.. es una danza de imitacién
burlesca a la ancianidad espariola, son
viejos encorvados con bastones nudosos
... tratan de caracterizar la chochera y la
ingenuidad de los ancianos: ... ” (MA-
MANI - 1987:65).
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También al respecto encontramos que
* . ridiculizan burlesca y abieriamente,
al poder virreynal.” (TRADICION Y
CULTURA - 1982: 26). De igual manern
don Gustavo Adolfo Otero dice que es
una danza “... en que los indigenas vesti-
dos con indumentaria espafola y con ai-
res de viejos, bailan en coro zarzulero
humaristico ... " (OTERO - 1975:329),

Finalmente encontramos que *.., es
una interpretacion irdnica de la justicia
¥y administraciin de las autoridades del
tiempo del coloniaje. Representa la ndi-
culizacién de Jos abogados de esa época,
de los errores cometidos por los doctores
y magistrados espafioles ¥ la ingenuidad
del nativo...” (PAREDES DE SALAZAR
- 1975:119:,

Significado del nombre

En idioma quechua encontramos que:

Auguillo: Abuelo antepasado
Augquicuna: Los nobles hidalgos
Auquis: Viejo, venerable, de peso
Capac Auqui:  El principal de los
caballeros nobles

Rinriyok auqui: Nobles orejones
{GONZALES DE HOLGUIN - 1501)
{ROSTWOROWESKI - 1988:186). En
idioma aymara encontramos: Augu
Padre o Senor (BERTONIO - 1984).

Coreografia

La forma de danzar
consiste en formar dos
filas, avanzar con pa-
s0 marcado, retor-

Fastival dal Solsticn
Thwanmku

nar, avanzar ambas filas hasta encon-
trarse, etc. pero veamos lo que al res-

pecto indican otros investigadores.

“En su coreografia dialogan con cual-
quier amigo espectador y simulan rea-
lizar un proceso juridico, poniéndole
sobre la cabeza un libro o un papel
cualquiera y antes que hable o se de-
fienda, lo castiga con el bastén.” (PA-
REDES DE SALAZAR - 1976:119). Es
posible encontrar actos teatrales en el
desarrollo de la danza, de igual mane-
ra encontramos cierta similitud en los
escritos de Mauricio Mamani “Durante
la danza tratan de caracterizar la cho-
chera y la ingenuidad de los ancianos;
en sus jocoserias ofrecen en venta sus
grandes latifundios, desheredan a sus
hijos, desconocen a sus nietos, se
sienten poderosos terratenientes gue

tratan de jugar con sus bienes.”
(MAMANTI - 19587:66).



En cuanto a la forma de danzar, encon-
tramos lo siguiente: “... avanzan dos
pasos y con el bastén taconéan dos veces
al suelo, luego vuelven a avanzar y hacen
lo mismo con la otra mano; cuando
avanzan, profieren un grito singular de
guerra ... es como decir hurra. Las
canciones que entonan terminan con este
estribillo: Machulita hoj hoj; awilita hoj
hoj.” (OBLITAS - 1963:342).

En San José de Uchipiamonas, la
danza de los Auqui auqui se baila
inclusive saltando.

Los instrumentos que acompainan a
la danza, son los pifanos (flautas tra-
versas) acompanadas por tambor y
bombo. Tanto en el altiplano aymara
como al norte de La Paz, los instru-
mentos utilizados son los mismos va-
riando simplemente la denominacién
de la flauta que se conoce como
tacuara en este tltimo.
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Vestimenta

La vestimenta el Auqui auqui con-
siste en un disfraz de viejo, con joroba,
sombrero de ala ancha, abrigo largo,
pantalén que le llega hasta la rodilla,
medias de lana zapatos con hebilla
grande, mdscara de cuero y lleva un
bastén encorvado. Al respecto Oblitas
dice que “Los bailarines se disfrazan
de ancianos corcobados con largas bar-
bas, para lo que se colocan en la barbi-
lla el vegetal llamado sunkha; llevan
bastones torcidos en forma caprichosa,
usan una especie de leva y pantalén
rojo abombachado; en la cabeza unos
sombreros alones de lata o paja; en la
cara una méscara que representa un
anciano.” (OBLITAS - 1963:342)
(MAMANI - 1987:65) (RIGOBERTO
PAREDES - 1981).

CHUTAS

La fiesta del carnaval, ha servido
para la aparicién de distintas danzas.
Unas propias para la diversién y otras
consolidadas con esta fiesta siendo asi
que m4as antes ya existian y que esta-
ban dedicadas a la época de lluvias y
la siembra.

La danza de los Chutas resulta ser una
de las principales expresiones del drea
aymara de La Paz, es el pueblo
que a la sombra de
una mascara muestra
una felicidad disi-
mulada para re-
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tornar 8 una triste realidad luego de
transcurrido el carnaval.

Datos en torno a esta danza

Todos los investigadores coineiden
en indicar que esta danza es propia o
preferida por las personas de las capas
populares, se dice que serfa una expre-
sion folelérica del cholo pacefio.

Segdn Antonio Paredes “Se la conoce
también con nombres de Aljeris y
Corocorefios”, v luego explica que “la
voz Aljen es aymara, cuya traducadn
e8 vendedor de productos natives. Se
daba este nombre a los indigenas de
hacienda que por obligacién debian
llegar a la casa citadina del hacendado
a cumplir su obligacién gratuita de
vender los productos del fondo agri-
cola. Corocorenio es el oriundo de la
ciudad de Corocoro de la Provincia
Pacajes.” (PAREDES CANDIA -
1984:258-261).

Es posible que el traje de los Aljeris
y de los Corocorefios sea similar, esto
veremos mas adelante.

Conversando con personas ancianas,
especialmente benemérilos de la Pa-
tria, ellos decian que el chuta origi-
nariamente fue un personaje solitario
al estilo del pepino vy que en los car-
navales se mezclaba con comparsa,

R

siempre emitia somdos de falsete, pero
posteriormente en base a este per-
sonaje se formdé la danza de los chutas.

También encontramos que los chutas
“... durante los dias del carnaval, se
reunian miles de bailarines en el

sector de la cancha El Tejar." (RE-
VISTA FOLCLORICA - 1990:18).

Parece ser que la revolucién del 9 de
abril, habrian logrado que el campe-
sino como el habitante de los barrios
marginales de La Paz, pudiesen recién
expresar libremente su misica y sus
danzas y es quizd que por ese tiempo
s¢ habria formado la comparsa de
Chutas.

En sus comienzos, la danza de los
chutas era acompanada por tarkas,
aunque hoy dia todavia encontramos
esta clase de acompatamiento musi-
cal, para esta danza, asi corroborando
lo anieriormente indicado, Sudrez es-
eribe “El autor de estas lineas da fe de
haber asistido personalmente a una
hesta campesina-ciudad satélite, julio
de 1979 en la cual, el baile de los chu-
tas era acompafado por una tar-
keada.” (SUAREZ -1984:19).

El ingreso de las bandas de cobre ha
hecho que muchas danzas cambien el
conjunto musical que les acompanaba,

se dice que la banda es mas fuerte,
gue s¢ escucha a bastante
distancia, ademds que ante
la interpretacién sonora de las
bandas de otras danzas, es
necesario utilizar esta clase
de interpretacién musical




para no ser relegados a segundo
plano. Inclusive se mide la je-
rarquia de la danza por la
clase de banda que utiliza.

Significado del nombre

Se trata de encontrar la raiz del nom-
bre de chuta, en el origen de Chu-
quiago (La Paz), asi encontramos que
“Chuquihapu que significa lanza,
capitana principal; Chuqui-hapu como
heredad de oro; Chuquiapu como rico
sefior de oro y Choqueyapu, modes-
tamente como sementera de papa.” y
continuamos “La leyenda prédiga, nos
lo presenta como a pueblo compuesto
por una raza fuerte y aguerrida, que
tuvo un jefe homérico que se llamé
Chachapuma (hombre leén) ... Cho-
queyapu o Chuquiapo base para la
designacién de sus habitantes con el
nombre de Chukutas, cambiando
posteriormente por declinacién a
Chuta." (TRADICION Y CULTURA -
1982:15).

Podria también buscarse el origen de
este nombre cuando se habla del chulo
que segun la Real Academia Espanola
seria “Individuo del Pueblo bajo de
Madrid, que se distingue por cierta
afectacién y guapeza en el traje y en el
modo de producirse. También se les
dice chulos a los servidores que ayu-
dan al torero.” (CANAVESI - 1987:23).
Luego sabemos que al llegar los es-
parnoles a la América trajeron consigo
las corridas de toros y que posterior-
mente el denominativo de chulo se
convertiria en cholo y chola (la mujer
del chulu) y posiblemente de este
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denominativo, luego habria aparecido
el nombre de chukuta y chuta.

También se indica que los que eran los
custodiadores de las tumbas sagradas
en chuquiago, “ ... por declinacién
fonética se transforma en chukuta y
finalmente en chuta.” (TRABAJO DE
INVESTIGACION PARA FOLCLORE
BOLIVIANO 1993).

Coreogradfia

El huayiio es la forma musical
ligada a la danza de los chutas. “Como
es danza ambulatoria, mientras avan-
za lleva el compas y hace las figuras
de las pandillas, y en los lugares que
se detiene ejecuta el huayno con sus
mudanzas y evoluciones.” (PAREDES
CANDIA - 1984:267).

En realidad se avanza en fila y en
pandilla realizando vueltas completas,
también se desplaza en zig-zag; en
otras palabras la coreografia gene-
ralmente es impuesta por los guias de
la danza. .

También encontramos que “... se bai-
la en parejas al son de alegres huay-
nos, cambiando el movimiento de la
cabeza con el cuerpo, jugando o reto-
zando continuamente; los danzantes
exclaman huipa que es su grito de
alegria, se echan flores y confites con
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la denominacién de Chayana, y
se golpean las espaldas con
el fruto del membrillo con
la lugma.” (TRADICION

Y CULTURA - 1982:15)

Vestimenta

“Consta de un pantalin estilo coldn,
cuya parte delantera es de un color
generalmente anaranjado, v la parte
posterior azul; una chaguetilla corta,
armada al cuerpo de los msmos colores.
con solapas y mangas ajustadas
Ambas piezas profusamente bordadnas
con lana de color y dibujos de colores ...
debajo de la chaquetilla, una camisa
blanca. En la antura una faja tenda de
lana de color. La careta es de alambre
tejido, amoldaba a la cara pintada de
colores fuertes.” y continua “Encima van
adormnos de perlas de diferentes colores a
manera de escarapelas, formando los
pémulos de la cara, usan gorro tejido de
varios colores vy sobre este un sombrero
de pafio con ala ancha, Porta en la
mano un charango. "En cuanto al traje
de las mujeres esta misma autora indica
que “... viste varias polleras; una
chaquetilla de terciopelo toda bordada,
entallada al cuerpo .. culmina con un
aguayo cruzado v adornos de lana de
color en sus trenzas.”" (PAREDES DE
SALAZAR - 1976:122),

En realidad el chuta usa una cha-
guetilla muy adornada, una faja, el
pantalén adornado cuya parte del bota
pie es angosio ¥ ancho en la parte de
los muslos, lleva sombrero de pafio,
camisa, corbata, careta de alambre

milimetrado pintada de rosado y la
cara con pintura negra ¥ finalmente
usan una chuspa donde estdn las ser-
pentinas, mixtura e inclusive harian,
en cambio la mujer lleva el sombrero
pacenin una chaguetilla adornada,
varias polleras, algunas llevan anti-
faces v todas la chuspa.

Costos

El flete del traje del hombre llega a
costar entre bolivianoa 60 hasta boli-
vianos 150 de primera salida.

La chaquetilla de la mujer llega a
costar bolivianos 30,

DOCTORCITOS

Entre lus danzas satiricas, la de
mayor representatividad es sin duda
la danza de los Doctorcitos. En esta
manifestacién coreogrifica se trata de
meostrar al abogado ¢ al personaje im-
poriante presentiandolo muy bien ves-
tido aungue el “Alma sea muy Negra®,
de alguna manera se campliria aquello
que se dice que “no todo lo que brilla
es oro” v “el hdbito no hace al monje”,

Notas en torno a esla danza

Don Antonio Paredes al respecto dice
*El baile de los doctorcitos aparece en
este siglo: gestada en la mente del pueblo
toda la época en que el partido liberal
gobernaba en Balivia, nace después de la
GLORIOSA, nombre que le dieron los
republicanos a la revolucién del 1920



... podria decirse que fue inspirada en la
danza autéctona los Auqui Auquis.”
(PAREDES CANDIA - 1984: 102)

Luego encontramos que “Los Doctor-
citos en la época republicana ridicu-
lizan la burguesia criolla, heredera de
sus prerrogativas y abusos.” y conti-
nua “la burla de los indios, ridicu-
lizacién del vil doctorcito boliviano su
verdugo sin entrafnas; es mostrada
abiertamente.” (TRADICION Y CUL-
TURA - 1982:26).

Corroborando todo lo anteriormente
indicado, en Los Senores del Gran
Poder hallamos que “ ... nacié en la
época republicana y en la que intenta
vestir a los danzarines a la correcta
usanza de los espafoles a manera de
ridiculizar a la rosca criolla boliviana
heredera de la mala imitacién del
espanol.” (ALBO- 1986:67).

Finalmente Villarroel explica es
danza satirica al doctor altoperuano de
tan ingrata memoria para los bolivia-
nos, ridiculiza su fatuidad, su impos-
tura, su doblez dentro de la actividad
nacional ... es una danza que repre-
senta al doctorismo de principios del
siglo XX, propia del altiplano y
especialmente de la Paz” - (VILLA-
RROEL- 1985:32).

Realmente puede decirse que es una
danza donde se ridiculiza especialmen-
te a los abogados, de alguna manera
estos personajes se constituyeron en
seres odiados y temidos por el pueblo
el cual buscé una forma de protesta
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convirtiéndose la misma, en la danza
de los Doctorcitos, danza que nacié in-
terpretada solo por hombres pero que
actualmente se ha convertido en mixta.

Coreografia

Don Antonio Paredes al respecto dice
“Los danzantes avanzan en dos filas,
luego se cruzan haciendo piruetas, y
quedan siempre en dos filas, pero en los
lugares opuestos en principio del avance.

Siguen avanzando hasta llegar a su
sitio donde haya amplitud, para alli
formar un circulo.” luego este autor
indica las acciones que efectiian los dan-

zantes, “Durante todas estas evoluciones,

los bailarines mueven c6micamente el
bastén, hacen genuflexiones extremadas,
simulan fumar con afeccién, se rascan la
cabeza o las pantorrillas, saludan cere-
moniosamente con el tarro, se limpian la
nariz con un enorme panuelo rojo,
mandan besos a las mujeres ... todo lo
hacen sin hablar una palabra. Es danza
mimica, humoristica, cuando mas siguen
el ritmo de la musica con delicados to-

ques del bastén contra el suelo.”
(PAREDES CANDIA -1984:104-105).

Completando lo anterior, Villarroel
escribe “Es comparsa y de cardcter
ambulatorio. Danza colectiva en lo que
toman parte solamente
varones. Pantomimica.
Picaresca por algunas
actitudes. Los
danzantes ... mueven
cémicamente el
bastén.” (VILLA-
RROEL -1985:32)
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Vestimenta

La vestimenta consiste en: " ... el
traje de etiqueta que usa la burguesia
para sus fiestas de gala; frac o
chaqueta. Chaleco de brocado de colo-
res muy llamativos. Cruzan el vientre
con una pesada cadena que simula
sostener un reloj ... en la solapa, enor-
mes flores de papel. “Luego indica que
dentro del atuendo, este personaje usa
“Sombrero de copa alta, bastén muy
delicado y enormes guantes blancos.
En la cara descomunal nariz de color
rojo, que a veces lleva un par de anteo-
jos y crizados bigotes ... Cuelgan de la
pechera, pedazos de latas circulares a
manera de condecoraciones ... Sobre el
calzado, gets ingleses, que les cubre el

empeine al estilo de los elegantes de la
década de 1920.” (PAREDES CANDIA
- 1984:104).

Segin este autor, algunas veces los
danzarines se colocaban un letrero que
decia Weracocha que traducido del
aymara significa Caballero, actual-
mente mas bien encontramos otra
clase de letreros como Fiscal, Minis-
tros de la Corte, etc.

Si bien en su origen fue una danza
masculina, encontramos ahora, muje-
res interpretando esta danza cuyo
atuendo consiste en un sombrero de
copa alta, frac y un pequeno vestido
angosto cuyo largo llega encima de la
rodilla; al igual que los hom-
bres, también ellas llevan

guantes o _

y bastén.

MORENADA

De las danzas cuyo origen se inspira
en la vida y sufrimiento de los negros, es
quiz4 la morenada la principal expresién
presentdndose la misma en distintos
lugares de nuestra Patria; es quizd en

este momento una de las -
danzas mas apreciadas y Q
de continua interpre- \

tacién, a tal punto que

inclusive actualmente tam-
bién se la interpreta en el
Datos en torno a esta danza

Peru.

Encontramos dos teorias en relacién
al origen de esta danza, una indica
que “Segun la representacién de los
morenos es el mayordomo que vigila el
trabajo de estos, consistente en pisar
la uva del lugar.” (BELTRAN -
1956:22)

Lo que queria decir que la accién de
pisar la uva habria dado origen al paso
de la Morenada y el traje resultaria
ser los toneles donde se guardaba
dicho liquido.

La otra teoria dice que “La morenada
representa hoy la dolorosa caminata de
los esclavos negros hacia las minas de
Potosi en tiempos de la Mita y la
Encomienda.” (COCO MANTO -
1979:10).

Esta aseveracion significaria que los
negros esclavos en los Yungas tenian que
trasladarse hasta las minas de Potosi{
llevando cierta clase de productos.



En cuanto al origen de la Morenada
mediante el pisar de uva para la elabo-
racién del vino, tendriamos que decir
que en los Yungas no hubo planta-
ciones de uva y menos se fabricé vino
por cuya razén, esta teoria podria
estar desechada; en cambio la segun-
da, la caminata de los negros de los
Yungas hacia Potosi, ha debido ser
una jornada de muchisimos dias y
poco se sabe de esta clase de cami-
natas.

Revisando las figuras rupestres de
Chirapaca (Prov. Los Andes del Depar-
tamento de La Paz encontramos que
“... se los representa en hilera muy
naturalistas, de perfil, sobresaliendo
los altos penachos de pluma, los falde-
llines de los morenos y en las manos
portan la matraca.”

(TABOADA - 1988:162).

s scsTaRsEmEEE) | ClenTidades S

Sabemos que estas pinturas fueron
realizadas posiblemente a mediados
del siglo XVIII, pero no nos olvidemos
que los negros ingresaron a los Yungas
en el siglo XVI, de acuerdo a las pin-
turas de Chirapaca, casi inmediata-
mente de la aparicién de los negros
también se habria originado la
morenada?.

Un dato que de alguna manera
pueda quiz4 clarificar este problema,
seria el siguiente: “Hacia el afio 1824
se produjo la confiscacién de bienes
pertenecientes al Gral. José Ramén de
Loayza, entre los que prevalece la
Hacienda San Ramén de Cola, situada
a cinco leguas del pueblo de Caracato
y correspondia a la doctrina de Luri-
bay”: luego refiriéndose a instrumen-
tos de trabajo y otros, mas adelante
indica que “Todo esto corrobora efecti-
vamente la actividad de esclavos

Morenada
Carnaval de Oruro
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negros en las plantaciones de tipo va-
lluno que incluyen los frutales espe-
cialmente la vid y plantaciones de
orden americano como el maiz.”
(PORTUGAL - 1977:75). Como podra
verse se habla de vid pero Luribay
estd en la Provincia Loayza y corres-
ponde a los valles de La Paz, quiz4 las
figuras de Chiripaca reflejasen ese
hecho?.

También indicamos que actualmente
en Chuma y otros pueblos colindantes
la morenada es acompanada por
pifanos, claro esta que mayorita-
riamente es acompanada por banda.

Personagjes de la danza

Primeramente encontramos al capa-
taz, caporal o también llamado Acha-
chi, “Tal vez el caporal es una cari-
catura del embajador espanol de los
virreyes, por su larga cabellera, por
sus mostachos y sus patillas desme-
rusadas, por su empolvada y rizada
melena y hasta por su latigo ... Es

l

sugestivo que los trabajadores negros
que se dicen traidos de la Guines se
burlen del caporal, de su cabeza de
chirimoya, de sus orejas de guar-
damonte y de su nariz de ternero
viejo.” (BELTRAN - 1956:22). Actual-
mente este personaje es el que lleva
una careta de moreno muy grande, su

traje es como un frac repleto de ador-
nos, lleva el latigo y deberd bailar en-
corvado soportando el peso de alre-
dedor de 50 kilos.

En cuanto al grupo de morenos, el
traje “ ... tiene la forma de tinajén de
vino cuyos agarradores estdn formados
por los brazos del danzante que los
coloca sobre la cadera simulando
arcos. La madscara de estuco con que
se cubre la cara, representa con rasgos
exagerados la faz del negro ... Cubre la
cabeza un sombrero de hojalata que
aparenta la tapa del tinajén, adornado
en la parte delantera con tres plumas
... La toquilla estd formada por cintas
angostas de colores diferentes que se
anudan y cuelgan atrds, lleva panta-
16n largo de seda o lana blanca pegado
a las piernas. Los pies calzados por
botas cortas y blancas.” y sigue con
este relato “El traje de los morenos
estd compuesto de un faldén de forma
cilindrica que también simula el tonel
de vino, dividido en dos o tres sec-
ciones a manera de volantes, que re-
matan en flecaduras de perlas.”
(PAREDES DE SALAZAR

- 1976:99). Ademsds

que cada moreno lleva
= la matraca (idiof6no)
con la que acompa-
na la danza, de acuerdo
a la institucién que baila
la morenada a la jerarquia de la
misma, la matraca adquiere formas
diversas y exagerado tamano.

El oso, anteriormente habiamos
indicado la labor que tiene dentro de
la danza, que es el abrir camino para
que pase la comparsa.



Las danzantes llevan el sombrero de
cholita pacenia, con plumas, una man-
ta generalmente de vicuiia o alpaca,
pollera hasta la rodilla y zapatos pla-
nos.

Antiguamente existia la “negra” a
quien segun distintos escritos le dan
en llamar Maria Antonieta
como significando la
mujer del caporal, asi
encontramos que “En
este conjunto no podia
faltar la mujer, que
en este caso es una negra
sicaliptica, con vestido y sombrero alto
y blanco, zapatillas de seforita.” (BEL-
TRAN - 1956:22). Por la fotografia que
encontramos, podria tratarse de un
hombre vestido de mujer con la cara
pintada de negro.

En cuanto a las llamadas “figuras” o
chinas morenas su participacién en la
danza no es antigua, se remonta a
mediados de la década del 60 y eran
hombres que llevan sombrero de
cholita pacefia con plumas, una blusa
adornada, pollera corta, medias nylon
y botas de taco que les llegaba hasta
mas arriba de la rodilla. A mediados
de la década del 70 fueron substituidos
por mujeres hermosas quienes hacen
gala de su atrayente figura.

Actualmente el bailar morenada signi-
fica un gasto econémico grande, y se
estd estilando comprar el traje que
llega a costar alrededor de 600 déla-
res, por esta razén es que esta danza
se ha convertido en prioritaria de cier-
tos grupos potencialmente econémicos
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y que significan dentro del pueblo, los
de mayor jerarquia. “Es la danza de
mayor prestigio, al menos en el Gran
Poder ... Los morenos son en su mayo-
ria ya gente de una situacién econé-
mica estable y mayor. Ahi se nota ese
gran mérito que tiene nuestro pueblo
sobre la unidad familiar, porque el

g

moreno imposible que deje a su muyjer.
Es una participacién conyugal.”
(ALBO - 1986:105). Tal cual ocurre
con la diablada, también en la
morenada existe relato y cdnticos que
actualmente muy poco se escuchan,
quizd es Oruro donde aun se
interpretan esas estrofas cuando los

morenos le rezan y saludan a la virgen
del Socavén.

f

SURI
SUKURI

Son varias las danzas que para su
origen, han tomado elementos cultura-
les y en base a ellos se ha tratado de
organizar una expresién coreogréfica.

Estas nuevas danzas, algunas de ellas
se han adaptado a las necesidades
juveniles, en cambio otras aparecieron,
se presentaron y luego desaparecieron
mostrando de esa manera gue no eran
aceptadas por el pueblo.
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Datos en torno a esta danza

En “los Senores del Gran Poder”
encontramos que los Suri Sikuris son
un “grupo mixto en que los hombres
ejecutan el siku, llevando como
parte principal de su in-
dumentaria un suri hecho
de plumas de fiandd adhe-
rido a una especie de som-
brero.” (ALBO - 1986:63).

Revisando datos respec
to a la fiesta de la
Virgen de Urkupina,
encontramos que “El signi-
ficado de los vocablos Suri
Sikuri es avestruz y ejecutores de
los sikus, que son los sikuris. De tal
manera significa: El avestruz y los que
tocan los sikus.” (VILLARROEL -
1985:37).

También encontramos lo siguiente:
llevan enormes plumeros sobre la
cabeza en forma de paraguas adorna-
dos en el centro con plumas de colores.
Visten pollerines de género blanco
almidonado y planchado: sobre las
espaldas les cubre diagonalmente un
pario blanco. Algunos particularmente
los principales llevan colgados del
cuello a manera de una estola, fajas
matizadas de colores. Componen la
tropa integra catorce bailarinas, que
tocan tres clases de zampofias de
distintos tamarnos. "Al centro de la
rueda suele bailar un-indio disfrazado
de viejo, con el nombre de Achachi-
Kumu, otro de mujer y otro de agricul-
tor con un torito de yeso o de cuero

retobado en la mano.” (PAREDES -
981:15).

Segin don Rigoberto Paredes, lo an-
terior seria una descripcién de los
Suri Sikuris, pero mas parece de los

Sikuris de Italaque los cuales
llevan como vestimenta “... tur-
bantes de plumas de forma

de clepsidra (muchu-
lis: plumajes llaman
en aymara), ponchillos
de merino rojo con orla de
tul blanco, y pollerin de
género blanco ... ” (GON-

ZALES - 1948:409).

Se sabe que como danza, los
Suri Sikuris por primera vez se
presentaron en la entrada del sdbado
de carnaval en Oruro en 1982 y que
fue la Universidad Técnica de Oruro la
que auspicié dicha presentacién que
como toda nueva manifestacién, tuvo
detractores quienes indicaban que se
habia efectuado una mezcla de ele-
mentos culturales, asi las plumas de
avestruz, las khawas o pecheras co-
rrespondientes a otras danzas, los
pasos de ballet dentro de la coreogra-
fia y finalmente la misica que acom-
panaba la danza que era “Boquerén
Abandonado” del compositor Antonio
Montes Calderén y que nada tenia que
ver con esta danza.

Han pasado varios anos y los Siri
Sikuris como danza se ha consolidado
y es interpretada en los departamen-
tos de La Paz, Oruro, Cochabamba,
Potosi y Sucre principalmente.



Vestimenta

La vestimenta consiste en lo si-
guiente “En la cabeza llevan una espe-
cie de enormes plumeros semejantes a
un paraguas estructurado con plumas
del avestruz o niandid; es una atomi-
zacién de plumajes de ritmo circular.

Los varones con pantalones negros y
una especie de chalecos. Las mujeres
con polleras de color rojo, encuentran
armonia con el sombrero circular de
plumas que junto a su paso 4gil final-
mente se convierte en una eterna
melodia.” (VILLARROEL - 1985:37).
Esta descripcién corresponde al con-
junto de Suri Sikuri de San José en la
festividad de la Virgen de Urkupiia.

Podemos decir que al margen de lo
anteriormente indicado, tanto mujeres
como hombres llevan sombrero de
plumas y zapatos planos, ademaés los
hombres llevan khawas al estilo de las
pecheras de los quenas quenas.

Coreografia

En cuanto a la coreografia, encon-
tramos que “... danzan un ritmo
parecido al huayinio. Formadas en dos
filas desarrollan movimientos de
avance, retorno en callejones, cruces y
vueltas sobre el mismo eje.” (ALBO -
1986:63).

Tendriamos que decir que esta danza
tiene pasos estilizados mas cercanos a
los pasos de ballet y dentro de su dan-
za, hacen ademanes como segun
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indican los bailarines, se estaria imi-
tando, buscando o cazando al
avestruz.

Se baila tanto en
parejas como en grupos
y tanto guias como core6-
grafos han creado una
coreografia muy vistosa.

TINKUS

Son varias las danzas que han
nacido en base a motivaciones cultu-
rales diversas. El tinku como danza
originariamente existfa, sino todo un
ritual que se desarrollaba en distintas
oportunidades en el norte de Potosi,
parte de Cochabamba y parte de Oru-
ro. La danza del tinku ha nacido to-
mando partes caracteristicas de esas
festividades.

Datos de la danza

Una de las fiestas donde puede apre-
ciarse el tinku en toda su grandeza, es
en la fiesta de la Cruz en Macha (Prov.
Chayanya del Depto. de Potosi). “El
tinku es una préactica ritual que se
mantiene desde épocas re-
motas. En ella inter-
vienen todas las comu-
nidades y ayllus de
la regi6n ... ” (PLAZA -
1981:18).

M4s adelante se indica
que “Cada ayllu o comurudad
tiene la costumbre de dirigirse
a un lugar de reunién que se
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encuentra en una pequena altura o
loma ... A medida que van creciendo
en numero realizan una serie de dan-
zas de iniciacién y calentamiento. Las
imillas wawas hacen su aparicién en-
causando a los reticentes al circulo de
danzantes. En esta oportunidad se
interpretan indistintamente las can-
ciones con jula julas y charangos ...”
(PLAZA - 1981:20).

De acuerdo a la traduccién del que-
chua al castellano, Tinku quiere decir
encuentro y vemos que la mtsica de
los jula julas es parte de la fiesta, pero
esa musica en estos aeréfonos (sikus)
es marcada y sin acompanamiento de
bombos ni tambores mientras que las
Imilla Wawas sosteniendo una
bandera blanca (Wiphala) encabezan a
estos musicos. De igual manera los
toques de charango, el zapateo y las
coplas en quechua no tienen el ritmo
actual de la danza Tinku; pero son ele-
mentos que luego aparecen dentro de
esta expresién coreografica.

Continuando con estas relaciones,
encontramos que “El tinku, pelea ri-
tual, estd especialmente asociado con
las flautas principales de jula julas ...
y es otra forma de encuentro donde se
juntan dos oponentes, junto con el
sacrificio de derramamiento de sangre,
tal vez simbolicamente trayendo

fertilidad a la tierra resultanto en una
buena cosecha y asi también en la con-
tinuidad de la raza humana.”
(STOBART - 1987:84).

Realmente con el tinku se cumple un
ritual dedicado a la pachamama “...
esperan estas fiestas con ansia, porque
en ellas se reunen varias actividades
que hacen de esta fiesta Unica en su
género, se baila, se canta, se pelea y se
enamora, al son de coplas y musica
que en esta regién son muy peculiares,
todo acompanado con chicha, singani o
alcohol. Si faltarfa una de estas cosas,
la fiesta no seria completa.” (ARRUE-
TA - 1987: 208).

El tinku al margen de ser una prac-
tica ritual “... también incluye ele-
mentos de cardcter socio econémico
(dispuestas por terrenos) y adn ca-
racter relacional (peleas entre indivi-
duos) que se conjuncionan en la fiesta.
Algunas enfatizan el caracter religioso
(sincretismo) del evento (pedidos a los
espiritus nativos y a Dios para mejores
consechas); mientras otros
usan la oportunidad pa-

ra demostrar su

hombria. Todo hom-
bre que desea ser
reconocido como tal,
debe haber peleado ...”
(PLAZA - 1981:25)

Finalmente también encontramos lo
siguiente “Mientras empapado en
sangre el guerrero Laime o Jukumani
vencedor, agradecia la proteccién ema-
nada de sus divinidades; la comunidad
triunfante iniciaba su dominio anual
en ceremonia festiva; el grupo derro-



tado, escondia el caddver de su repre-
sentante para durante la noche ente-

rrarlo, burlando asf a las autoridades.”
(TRADICION Y CULTURA - 1982:18).

Esa misma accién se representa en
la danza que en determinado momento
dejan de bailar para enfrentarse unos
con otros.

Vestimenta

El hombre lleva una montera que
estd fabricada de cuero entre mezclado
con alambre, adornado con una pluma,
la calzona que es un pantalén de ba-
yeta de la tierra, chaleco o chaqueta
también confeccionado de bayeta de la
tierra, bufanda o chumpi que es una
chalina de dos colores y la envuelven a
la cintura para asegurar la calzona,
sicas que son polainas fabricadas de
lana, abarcas que son especie de
sandalias fabricadas de cuero.

La mujer usa camisa confeccionada
de tocuyo con mangas
amplias, almilla
que es un vestido
largo y se confec-
ciona de bayeta
negra, el ajsu que es
parecido a una capa que
se coloca en la parte trasera de la al-
milla, reboso es manta de color oscuro
con bordados, k’epi que estd formado
por un aguayo donde coloca al nific 0 a
la merienda, sombrero que esté
fabricado de lana de oveja y ojotas que
es el zapato indigena.”

(ARRUETA - 1980:9-10).
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Coreografia

“Su excelente coreografia natural,
ritmo vigoroso 4gil y acompasado, ca-
racteriza a los Tinkus como un grupo
singular de la actividad folklé6rica.”
(VILLARROEL - 1985:36).

Para la coreografia de esta danza, se
ha aprovechado ciertas melodias de
ritmo muy marcado y oriundas del
norte de Potosi “... la danza actual es
sin duda reminiscencia festiva de este
trascendental acontecimiento; conver-
tido en diversién popular ... En la
danza participan mujeres bailando en
circulos.” (TRADICION Y CULTURA
- 1982:18).

En la danza, las mujeres o imilla wa-
was, forman un grupo compacto rea-
lizando evoluciones con las banderas
blancas; luego estdn los hombres que
también en grupo hacen gala de una
coreografia 4gil y marcada.

WACA WACA

Entre las motivaciones que han exis-
tido para que el pueblo luego en base a
ellas cree sus danzas, estd la corrida
de toros; no nos olvidemos que cuando
existia un acontecimiento importante
durante la Colonia como la llegada de
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un personaje de gran jerarquia o tenia
que realizarse una fiesta religiosa o re-
cordatorio de algun acontecimiento es-
pecial, se realizaba la corrida de toros
que se convierte en una forma de mos-
trar el poder del hombre, en este caso
del espanol el cual derrota a la fuerza
bruta representada por el toro. Este
hecho ha debido impactar fuertemente
en el nativo que luego lo transformé en
danza satirizada en ella, dicha corrida
de toros.

Datos en torno a la danza

Realizando una revisi6n bibliogra-
fica, encontramos que “las corridas de
toros, constituyen un ejemplo de estas
costumbres que en la ciudad de La
Paz, se la realizaba entre la antigua
Plaza de Indios (Plaza Alonso de
Mendoza) y el puente de Coscochaca
(Idelfonso de las Munecas); siendo sus
habitantes indigenas, quienes al son
de pinkillos de tres orificios y tambor,
ridiculizaban en pantomimas la corri-
da de toros, en la que diversos perso-

najes, bailarines, cu-
briéndose el rostro,
para evitar el cepo de
la justicia por su pro-
puesta en esta mani-
festaci6n; ataviados
en forma imperfecta
con un cuero de toro
disecado, corneaban
a otro.” y continua
este relato “Pintada
la cara con hollin,
con chaqueta de sol-
dado, agitando un
ridiculo trapo y espa-
da de madera, carac-
terizando ruda y
vulgarmente al tore-

ro.” (TRADICION Y

. CULTURA .
Waka Tok
Feasti?/alod;:ns 1982:24).
Solsticio

Es de hacer notar
que el pinkollo o pin-
killo como se denomi-
nan actualmente, tie-
ne tres orificios y se
toca con una mano




mientras con la otra se acompana la
wankara (caja nativa). Por acompafiar
a esta danza, ese pinkillo recibe el
nombre de waka pinkillo.

“Se piensa que la danza de los waka
wakas aparecié como una sétira a las
corridas de toros traidas por.los espa-
nioles. El pueblo mediante una forma
coreogréfica presenta esa expresion de
la cultura espanola mezcldndola con

aspectos tradicionales nuestros.”
(BUSTILLOS - 1982:41).

Ante la prohibicién de la partici-
pacién del nativo en las costumbres
espafiolas durante la colonia. “La
reaccién inmediata del indigena fue la
de ridiculizar el comportamiento
espafiol creando de esta manera el
Waka Toqori (baile de la vaca) ... ”
(ALBO - 1986:66).

Finalmente indiquemos que en esta
danza encontramos tanto elementos
nativos como adquiridos presentan-
donos un tipico ejemplo de sincretismo
cultural.

Vestimenta

“Visten los ejecutantes -hablemos del
traje antiguo- unas monteras trian-
gulares con adornos de espejuelos,
cintas de oro y plata, estas prendas
terminan en un cucurucho punteagudo
con una especie de borla de varios
colores; el danzarin puede mirar por
una avertura por detrds de una funda
acampanada que cubre la parte
delantera. EI que baila se encuentra
dentro de cuero de toro, que rodean
varios panos oscuros, es la repre-
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sentacién del animal perfecta-
mente simulada.” (COS-
TAS - 1967:349).

Simplemente habla de
un personaje, en el
area aymara del Depto.
de La Paz donde se
presenta esta danza, los
que intervienen no son
muchos personajes, veamos otros
datos de la waka waka campesina.

“Los danzantes mediante una aber-
tura circular, introducen hasta la altu-
ra de la cintura, un cuero de toro
disecado con un faldellin pequefio en
los bordes, el cual se encuentra sujeto
por medio de tirantes a los hombros de
la persona quien lleva en la cabeza, un
sombrero que termina en dos puntas,
completa el disfraz, un pequeno
poncho.” (BUSTILLOS -1981:4). Esta
descripcién corresponde a los waka
wakas de Moco Moco (Prov. Camacho).

En cuanto al resto de personajes di-
remos que “... son las lecheras (choli-
tas pacenas con varias polleras), un
jilacata (autoridad campesina) ... dos o
mas kusillos y un disfrazado de
torero.” (BUSTILLOS - 1982:41).

Se sabe de mujeres que se colocan
alrededor de 30 polleras para bailar en
esta danza, en cambio la labor del
kusillo, es realizar movimientos gim-
nésticos por lo cual algunos escritores
le han llamado el mono nativo, el tore-
ro hace ademanes de torear a los que
bailan con el cuero de toro y el jilacata,
danza encabezando el grupo.
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En la ciudad esta danza es acom-
paiiada por banda de cobres.

“ el atuendo actual tiene mayor
riqueza artistica por las aplicaciones
de bordados en el pollerin, que cir-
cunda toda la parte baja del fuste de
cuero de res. El bailarin lleva un
Chotco o tocado, con plumas de pari-
huana ... Un abrigo y una esclavina.”
y continua esta relacién “las mujeres
denominadas lecheras, suelen llevar
mas de 18 polleras, de diferentes
colores, que se exige mucho esfuerzo
fisico, por el ritmo que deben realizar,
con movimientos de cadera; un rebozo
que cubre la espalda y un jubén de
chaquetilla, y prendedores de plata en
el pecho, llevando en la mano una
lechera ristica.” (TRADICION Y
CULTURA - 1982:24).

Coreografia

La danza de los Waca Waca, se la
interpreta de la siguiente manera:
realizan “... figuras de callej6n, zig-zag
y entre cruzados, dirigidos por un guia
que lleva sombrero bicornio, careta de
panilla negra, chaleco y pantalén
corto; y complementa con una espada
antigua en la mano.” (TRADICION Y
CULTURA - 1982:24-25).
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CONTRIBUCION DE LA MUSICA
POPULAR A LA CULTURA NACIONAL
K, IDENTIDAD CULTURAL

2* Encuentro Internacional de Investigadores
de la Misica Popular

Milton Estevez

Compositor, arquitecto y sociélogo
Quito - Ecuador

1. INTRODUCCION

Hablar de contribucién de la musica popular a la cultura de una
nacion parece a primera vista casi una tautologia. En efecto, qué sec-
tor social participa con mayor propiedad en la estructuracién nacio-
nal que los sectores populares?

Solamente un punto de vista sesgado sobre la nacién, en general, o
sobre la cultura nacional, también en general, podria cuestionarse
sobre si hay o no contribucién de la musica popular a la cultura na-
cional.

En principio, el mismo razonamiento es vdlido para lo que atarne a
la “identidad cultural”.

Ma4s ain, si nos atuviéramos a la opinién lanzada hace anos du-
rante una de las emisiones de Radio Francia, a propdsito de una obra
de Manuel de Falla inspirada en la musica popular espariiola, seria
posible extrapolar (y sesgar las cosas en el otro sentido) diciendo que
“sélo la miisica popular es misica nacional”.
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El problema se presenta, empero, al
tratar de especificar la forma en que se
da tal contribucién de la musica popular
a los dos procesos sobre todo en las si-
tuaciones de “cultura nacional” e “identi-
dad cultural”, no generales, sino de for-
maciones sociales y paises como el Ecua-
dor y otros de América del Sur.

Esto resulta especialmente notorio
cuando los conceptos de cultura nacional
e identidad cultural nacional se encuen-
tran en debate y si, mds alla del debate
en torno a los conceptos, son los mismos
procesos de estructuracién nacional y de
la identidad cultural nacional los que se
encuentran en curso, inacabados, no
sabemos si a medio camino o en situa-
cién terminal, como en el caso ecua-
toriano, 0 quiza aun el de América del
Sur.

La nacién como categoria

No incCluye exclusivamente

al pueblo, entendido éste

desde el dngulo
socioeconbdmico como

el conjunto de pobladores
que se halla en contradiccion

con las clases que ejercen
dominacion y hegemonia en

una formacion social
determinada.

Asi, esta cuestién aparentemente obvia
en el nivel de las nociones, demanda al
menos hipétesis de trabajo cuando se
trata de ascender a la teoria.

De esto ultimo se tratard aqui.

2. PRECISIONES

La nacién como categoria no incluye
exclusivamente al pueblo, entendido éste
desde el 4ngulo sociceconémico como el
conjunto de pobladores que se halla en
contradiccién con las clases que ejercen
dominacién y hegemonia en una
formacién social determinada. También
incluye a ciertos sectores de estas
ultimas y otros intermedios, los cuales
se hallan en relacién contradictoria en-
tre si pero comparten aspectos de una
situacién, asi como una posicién comun
frente a lo que les es subordinante y he-
gemoénico desde el exterior de su subsis-
tema.

Pero en lo que atafie a la poblacién co-
mo factor integrante de la nacién, en el
caso de una formacidén social subor-
dinada por un sistema mas global (en el
caso ecuatoriano por el capital inter-
nacional), aquella categoria (la nacién)
excluye en el plano econémico, a las
clases y sectores de clase intermediarios
(no intermedios), en especial, a la bur-
guesia intermediaria (del capital inter-
nacional, sea éste industrial, comercial o
financiero), que tiene nexos estruc-
turales y funcionales més profundos con
el sistema internacional subordinante
que con una estrategia econdémica
nacional.
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En el plano politico, y en el ideolégico,
que atafie méas directamente a la miisica,
no se pueden considerar integrantes de
la nacion a las fracciones de clase inter-
mediarias del sistema internacional
subordinante, es decir comprometidas
con su ideologia y sus formas ideol6-
gicas, entre las cuales se halla la musica,
y sobre todo respecto de las formas ideo-
légicas locales, entre ellas la musica.

Se desprende de suyo que no existe
necesariamente simetria entre sector
econémico y fraccién politica o ideol6-
gica, por cuanto en la ideologia existe un
amplio margen de tolerancia en cuanto a
las posiciones, mientras éstas no afecten
directamente a la situacién econdémica
establecida.

Asi, serd posible encontrar naciona-
listas, en términos musicales, entre los
més variados sectores y fracciones,
aunque desde luego con un concepto
propio a cada cual de lo nacional, de lo
popular, de la identidad, etc.

Pero a fin de evitar la ambigiiedad que
esta progresiva marafa involucra,
definamos contenidos de ciertos concep-
tos que la ponencia demanda.

Varias categorias y defini-
ciones a emplearse no

son de circulacién co-
rriente y, en algunos ca-
sos, difieren de las que si

y se hallan en circu-

lacién.

Por precaucién, se in-
cluyen también otras

il
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categorias que se suponen cono-
cidas, pero que probable-
mente se hallan matizadas
de manera diferente a su

forma habitual.

Todo, a fin de que se com-
prenda lo que se plantea
en el sentido que la po-
nencia lo entiende.

Cultura

Se entenderd como tal al conjunto de
actividades de la sociedad en los 4mbitos
material e inmaterial, destinados a trans-
formar la naturaleza o a crear, carac-
teristicas de los procesos de hominizacién
y humanizacién del hombre.

Se considerar4 la cultura inmaterial
como humanizante por excelencia, y
dentro de ella, todo lo que implica acti-
vidades creadoras que son carac-
teristicas del hombre, como la misica,

por ejemplo V.

En la formacién social ecuatoriana,
estructurada de manera diferencial
segin la insercién socioeconémica de los
pobladores, el concepto de cultura invo-
lucra también una diferenciacién segin
las clases que lo entiendan.

Identidad Cultural

Conjunto de rasgos culturales carac-
teristicos de una sociedad o de una for-
ma parcial de la misma, reconocidos
como propios y distintivos por ellas.

45



Revista
. | dentidades s

Un cruce de las categorias nacién, cul-
tura e indentidad cultural pone ya de
manifiesto varias consecuencias.

El componente poblacional de una na-
cién pluriclasista (campesinado, prole-
tariado, pequenioburguesia...), atraviesa
varias culturas, desde el momento en
que se da en ellas una diferenciacién de
clases.

Pero no sucede igual a la inversa. Los
componentes de la identidad cultural
pueden ser reales para una cultura
particular, mientras que para
el conjunto nacional, st
es pluricultural y en pro-
ceso de gestacién como en
el caso ecuatoriano, per-
manecen como virtuales,
justamente por no hallarse
aun integrados, conocidos
y reconocidos por el conjunto
de lo que ser4 lo nacional.

Un ejemplo: la muisica shuar
es un rasgo distintivo real de la cul-
tura shuar y, en consecuencia, de su
identidad. Pero la misma no es cono-
cida, y tampoco reconocida, como un
rasgo integrado de la identidad cultural
ecuatoriana, salvo en la retérica o en la
teoria, y esto en los casos en que se la
toma en consideracién. Es decir, este
rasgo de identidad cultural particular
real es aiin solo como rasgo virtual de la
identidad cultural nacional. M4s atn si
se considera que el debate sobre lo
nacional daria para deducir que tanto el
conjunto como las distintas culturas del
Ecuador no se hallan aiin en situacién
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nacional propiamente dicha, sino en si-
tuacién prenacional.

Mientras tanto, la cultura shuar si
atraviesa por un proceso de diferen-
ciacién social interno y respecto de su
sistema subordinante inmediato, la for-
macién social ecuatoriana y, sobre todo,
el Estado ecuatoriano.

Esta situacién autoriza a plantear que,
desde el punto de vista socioeconémico,
hay realmente elementos populares de
la nacionalidad y, en consecuencia, en

el nivel de las formas ideolégi-

==, cas, musica popular, shuar

existente en realidad como

parte de la cultura nacional,

aunque no de la identidad cul-

tural nacional, sino de una

de sus vertientes no reco-
nocidas.

Musica

Dentro del ya complejo panorama
expuesto, es necesario aun convocar otra
situaciéon multiple, esta vez pertinente
ya de manera directa a la musica, que
debe ser cruzada con las variables ex-
puestas para llegar a alguna propuesta
sobre el tema de la ponencia.

Antes de abordar la diferenciacién,
sinembargo, entenderemos como MUSI-
CA, en general, una organizacién deter-
minada de los sonidos, sea con intencién
de trascendencia estética (es decir, orga-
nizacién artistica) sea con fines de apli-
cacién funcional o utilitaria.



Pero, en efecto, no existe una sola mi-
sica, y los tipos de musica o de practica
musical existentes pueden entenderse de
diversas formas segin las variables
desde las que se las enfoque. Podemos
citar al menos musica popular, fol-
klérica, ilustrada o académica, y comer-
cial, para redondear la delimitacién
conceptual que se requiere.

Para estructurar las definiciones de
estas formas parciales de la miisica, se
emplean aqui las siguientes variables: el
sujeto productor de la organizacién sono-
ra determinada, el contenido de la musi-
ca y el destinatario previsto de la misma
(es decir, parafraseando los términos
socioceconémicos, la produccién, el valor
de uso, el consumo y sus nexos sobren-
tendidos, los procesos de circulacién,
cambio y distribucién del hecho musi-
cal).

Miisica Popular ®. Forma artistica
de organizacién sonora producida por el
pueblo, cuyo contenido es reflejo estético
de su cultura no ilustrada (en si y para
si, segun el grado de alienacién o pro-
yeccién sociocultural del productor y el
producto), generalmente no documen-
tada mediante soportes perecederos sin
alteracién de los cédigos iniciales, tras-
mitida en buena parte por tradicion oral,
y consumida generalmente por el pueblo,
més usualmente dentro de los limites de
su produccién, salvo si es recuperada por
la produccién comercial.

Puede 0 no ser anénima. Si es ané-
nima se la considera un caso particular
de la musica popular, aquel conocido
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més profusamente como MUSICA FOL-
KLORICA @,

Musica Comercial. Forma de orga-
nizacién sonora producida ya sea por
especialistas ilustrados
(de formacién acadé-
mica) o empiricos de
cualquier estrato so-
cial, de contenido mu-
sical y extramu-
sical no necesa-
riamente popular (muchas
veces antipopular), funcional al inter-
cambio capitalista y al “entretenamien-
to”, destinado a inducir reflejos con-
sumistas (compra masiva de discos,
cassettes, videocassettes), mediando
apelaciones estandarizadas a la sensi-
bilidad estética primaria del publico
comprador (sea o no del pueblo) y, en
consecuencia, masivamente consumido
por la poblacién, aunque de manera
diferenciada (jévenes de la urbe, miusica
rocolera “nacional”; sectores populares;
miusica de baile, poblacién masiva;
musica dicha “folklérica” y miisica
politica comercial, pequefio-burguesia
intelectual u otros estratos influidos por
ella, etc.) .

L]
L]

Integra més bien el “show- C.ox/

business” (negocio del espec-
tdculo) antes que una ver-
tiente estética.

Miisica Ilustrada o sa-
piente o académica,
segun una convencién vir-
tual de circulacién bastante expandida, g
aunque sea cargada de connotacion g
peyorativa, pues se asocia méas bien con
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la produccién escoldstica conser-

vadora y acartonada, de museo).

Forma artistica de organiza-

cién sonora producida por espe-

cialistas (de formacién aca-

démica), de contenido sonoro y es-

tético especulativo, (histérica-

mente progresivo por acumulacién

de avances técnicos y tedricos), no co-

mercial, referida o no a lo popular, docu-

mentada mediante soportes impere-

cederos como partituras, textos de refle-

xi6n técnica y tedrica, ete., destinada en

principio a todo piblico, pero consumida

en realidad por quienes tienen acceso a

la misma, sea debido a factores cultu-

rales (grado diferencial de ilustracién

musical versus grado de apelacién

estética no primaria de la obra ilustra-

da) o econémicos, en virtud de variables

extramusicales (alienacién de las masas

de la cultura ilustrada por insercién
socio-econémica diferencial).

Misica Clasica. Musica ilustrada
eurooccidental producida durante una
época (siglo XVIII), dentro de un estilo
(rococo).

No se usard en consecuencia esta defi-
niciéon (como se suele usar errénea-
mente, en sentido equivalente al de
musica ilustrada o académica en gene-
ral, que concierne a toda la produccién,
de cualquier época y estilo, que retina
las caracteristicas senaladas para esta
categoria.

Obra Clasica. Producto musical més
acabado, a juicio de los cédigos cultu-
rales compartidos al respecto dentro de
una época o de un estilo, en cualquier
tipo de practica musical.

3. MUSICA POPULAR, CULTURA NA-
CIONAL E IDENTIDAD CULTURAL

Relativamente sorteadas algunas am-
bigiiedades, es posible entrar en ma-
teria.

Una primera afirmacion posible es
que, en efecto, la musica popular
contribuye a la estructuracion de la
cultura nacional y de la identidad
cultural.

Para establecer las modalidades en
que dicha contribucién se da, agre-
guemos a la delimitacién previa una
referencia del PREIC (Proyecto de
Investigacién, Creacién y Difusién
Musical del Conservatorio Nacional de
Musica, Quito, 1985, en ejecucién) (4) so-
bre algunas especificidades y avatares
de la musica andina:

“El conjunto de lo que se podria llamar
la misica andina comporta multiples
elementos, susceptibles de agruparse en
torno a dos grandes ejes:

1) “Un lenguaje musical precolombino
y préacticas musicales aborigenes dife-
rentes del sistema temperado diatdénico
de Europa Occidental”.

2) “Etapas sucesivas de sintesis a
partir de dichas practicas y los lenguajes
musicales europeos, europei-

zantes o introducidos por
la colonizacién europea (por

ejemplo los elementos de
musica africana), que
han establecido relaciones
de articulacién contradic-



toria con las préicticas mu-
sicales aborigenes, sea a
través de la conquista y
dominacién espafola, sea a
través de las etapas inme-
diatamente post-colonial y
contemporanea de las nacio-
nalidades latinoamericanas,
siempre caracterizadas por
intervenciones exégenas diver-
sas, tanto en la base econ6-
mica cuanto en la superes-
tructura. Sintesis que subsis-
ten en sincronia con los
testimonios del lenguaje
aborigen y que podrian ser
caracterizadas como lenguajes
musicales post-coloniales
mixtos, elaborados en la
mayor parte de los casos de
una manera empirica, y
adoptados sea por la poblacién
indigena, sea por la poblacién
mestiza, o ain por aquella de
origen europeo que habita las
naciones andinas.

“Entre los componentes de la misica
andina groseramente esbozados, aquel
que corresponde al lenguaje aborigen
constituye la contribucién original de los
pueblos andinos al patrimonio mundial y
una de las fuentes actuales més impor-
tantes de materiales frescos que pueden
derivar, a través de un trabajo de
andlisis y sintesis del sonido, el lenguaje
sonoro, el estilo y la concepcién estética
de la musica andina, en un conjunto
sistemA4tico de elementos semiébticos
contempordneos singulares, respecto del
lenguaje europeo temperado o de las
practicas contempordneas de la misica
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académica europea o europeizante, Uni-
cos puntos de referencia que hayan sido
tomados en cuenta para la formacién de
los misicos académicos latinoame-
ricanos, en especial aquella de los

compositores académicos” .

Se desprende de esta primera referen-
cia que existe una contribucién aborigen
y una contribucién popular de sincre-
tismo, ambas reales, a la cultura na-
cional, pero al mismo tiempo, que existe
una dicotomia entre éstas y lo que cons-
tituye la practica ilustrada de la musica,
puesto que los procesos de hegemonia
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segregan los aportes autoctonos o popu-
lares de simbiosis, por igual, de la for-
macién académica de los musicos.

Al mismo tiempo, que existen como
contribuciones reales a la cultura nacio-
nal, esto también involucra que hay, por
el contrario, un proceso de discrimi-
nacién de dichas contribuciones como
factor de identidad cultural nacional,
puesto que la educacién formal (parte
del aparato de hegemonia) reconoce
como factor ilustrado de formacién uni-
camente el ancestro académico greco-
latino de filiacién eurooc-
cidental, heredado a
través de la colonia.

Hay, en conse-
cuencia, contribu-
cion real a la naciona-
lidad, pero virtud a la identidad cul-
tural nacional, no porque las mani-
festaciones musicales lo quieran,
sino porque las contradicciones
sociales asi lo determinan, en tanto
no se han integrado a la conciencia
colectiva como propios los aportes
de las culturas subordinadas de la
formacion social ecuatoriana.

Pero también se deduce de esta
referencia que la contribucién de la
musica popular a la culiura nacio-
nal y a la identidad cultural es un
aspecto parcial y no el todo, como lo
pretendia la afirmacién dentro de la
emisién de Radio Francia evocada més
arriba, puesto que existe la misica
ilustrada ecuatoriana, que constitu-
ye otro de sus factores, aunque su

signo sea predominantemente hege-
monico y solo referido a uno de sus
ancestros.

Este tema nos llevaria por otro lado a
considerar el rol de la musica popular en
la produccién de la musica ilustrada,
que en los inicios de la musica ilustrada
europea fue a la vez génesis y materia
prima de reflexién, mientras que hoy,
justamente debido a la especializacién
secular, la musica sapiente puede o no
referirse a lo popular, y debido a la dife-
renciacién socioeconémica, también se-

cular, no se halla al alcance de los secto-
res populares.

Pero este solo tema mereceria una
ponencia completa. Baste mencionar
por hoy que, en el caso ecuatoriano, no
se puede ya hablar de un rol genético
originario de la musica popular en la
reflexién tedrica sobre esta materia
prima, puesto que tiene una mediacién
que la musica europea ilustrada de los
origenes no tenia: un ancestro ilustrado
de signo extranjero e impuesto. Hoy, la
musica popular puede eventualmente
ser materia prima de una reflexi6n
mixta (asociada al ancestro ilustrado),
pero no originaria, sino coyuntural,
enmarcada en las reglas contempo-
raneas del juego internacionales, asi



como en las producidas por los propios
compositores ilustrados del Ecuador.

De todos modos, también existe un
aporte de la misica popular respec-
to a la musica ilustrada actual, de
signo evidentemente muy distinto al
que existia en el pasado y en el con-
tinente europeo. Este aporte con-
cierne a todos los parametros musi-
cales: espacio, tiempo, dramaturgia,
color sonoro, concepcion y papel
estético ...

N
:ll'

Otra referencia del PREIC arrojard
nuevas facetas:

“ALGUNOS CARACTERES DE LAS
APROXIMACIONES A LA MUSICA
INDIGENA DE LOS ANDES ©.

“Los intentos de investigacién de la
musica andina, que se han multiplicado
durante los ultimos tiempos, pueden
agruparse en dos grandes corrientes, a
fin de ilustrar a sus caracteristicas
tedricas y metodolégicas generales”:

1) “Una aproximacién de los conjuntos
populares y de aquellos de variedades
folklorizantes, llamados conjuntos
“folkléricos”, los cuales producen la
musica difundida como latinoamericana
(o folklérica del Ecuador, en el caso
particular), en el mercado internacional
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y nacional de la miusica popular y comer-
cial folklorizante.

“Esta aproximacién, caracterizada por
un contacto empirico inmediato de los
musicos (la mayor parte de ellos sin
ninguna formacién musical académica),
presenta un obstéculo teérico: la falta de
discriminacién técnica en la asimilacién
de los elementos musicales de la
tradicién oral. Obstdculo que determina
la incorporacién de aquellos elementos
andinos mas préximos al condicio-
namiento ya temperado de un “oido
medio” latinoamericano

y la produccién de

practicas mas

bien préximas a

las sintesis empiricas

europeo-aborigenes

de los Andes, des-

cuidando por desconocimiento, y desde

luego por consideraciones de mercado,
los elementos precoloniales.

“Pero al mismo tiempo, esta aproxi-
macién aporta una idea importante en el
dominio de la concepcién: la bisqueda de
un ancestro en el objetivo préctico de
interpretarlo e incorporarlo al trabajo
actual de creacién, en tanto lenguaje
vivo, y no en el objetivo tnico de la
recoleccién musicolégica convencional,
destinada m4s bien al archivo o al mu-
seo de manera casi exclusiva.

2) “La aproximacién de los musicélogos
locales (y aun de otros), que presenta en
relacién con aquella de los musicos
empiricos la ventaja de la formacién
académica y, en consecuencia, una
posibilidad de discriminacién técnica -
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aunque en ciertos casos ésta solo sea
virtual- entre aquello que cons-
tituye lo precolonial o lo
postcolonial de la mu-
sica andina. Esta apro-
ximacién ha permitido
y permite una impor-
tante recopilacién de do-
cumentos sonoros en di-
versos estados de “pure-
za” frente a los puntos de
referencia precoloniales, asf
como ciertos estudios més bien
descriptivos de dichos documentos.

“Sinembargo, ella presenta impor-
tantes obstdculos ideolégicos que no se
pueden subestimar: por un lado, la for-
macién académica totalmente europei-
zante, por afiadidura anacrénica y no
critica, de los misicos académicos y de
los musicoélogos locales, que induce en su
pensamiento al andlisis de la musica
aborigen segun los pardametros de la
musica europea temperada y la caracte-
rizacién de las précticas musicales au-
téctonas como versiones imperfectas de
la miisica europea, debidas a la ausencia
de formacién académica de las orejas
aborigenes (!); y, por otro lado, (induce)
un interés mds bien arqueolégico y
descriptivo que de analisis y restitucién
del lenguaje autéctono en tanto materia
musical viviente ...”

Esta referencia permite poner en
evidencia nuevamente que las lecturas
de lo popular, lo folklérico, etc., son
multiples, segin el angulo desde el cual
se mire. Entre ellos, el 4ngulo co-
mercial, puesto que se menciona la recu-

peracién de esta tipologia en las
“variedades folklorizantes”.

Las alusiones a la miusica popular,
sean de orden primario o no, constituyen
por asi decirlo el “valor de uso” que
justifica el “valor de cambio” del pro-
ducto musical comercial, o si se prefiere
el “anzuelo” que introduce al posible
cliente en la compulsién adquisitiva de
soporiferos (entretenimiento) que, supe-
radas las alusiones de rigor, abandonan
el contenido popular para acentuar las
apelaciones primarias que condicionan
el reflejo consumista.

Si algo existe en la misica comercial
(mejor llamada “showbusiness”, negocio
del espectaculo y no misica, por una
cultura experta en negocios) que entre
en la cultura nacional, se lo debe a la
musica popular.

En fin, si escrutamos un poco en la
musica comercial, llegaremos a diferen-
ciar multiples estratos de la misma, que
también existen en la musica popular:
hay misica del campo y de ciudad, de los
jovenes, de los viejos y de los mediana
edad; musica utilitaria para que todos
los estratos bailen, etc.

Y en todas ellas encontraremos trazas
de raigambre popular, aunque cada cual
las entienda y coseche de ellas a su
modo.

Puede verse que la musica popular
es una manifestacion particular de
la practica musical, pero omnipre-
sente y relacionada dialécticamente



con todas las restantes tipologias de
la practica musical, para las cuales
constituye al mismo tiempo len-
guaje alternativo, sea de reflexiéon
artistica, sea de empleo funcional.

Puede decirse que la misica popular
constituye un aspecto caracteristico
de la cultura nacional, en tanto refleja
estéticamente a la mayoria de la
poblacion..

Finalmente, y aunque en términos
de identidad cultural su particula-
ridad no esté integrada en la concien-
cia colectiva de una formacién social
pluricultural en proceso de madu-
racion, sino en la de su reducto especi-
fico, en el momento en que lo nacional
integre este rasgo virtual y lo con-
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vierta en real, el aporte de lo popular
adquiere aiin mads relieve por ser en
esencia original y llenar de procesos
siempre vivientes.

Facilmente podrian ir derivdndose
nuevas y nuevas facetas para el analisis
y probablemente varias ponencias més
s6lo agotarian parcialmente una
temética tan abigarrada, evidentemente
tratada aqui de manera muy parcial.

Por el momento, empero, han sido
lanzadas suficientes conclusiones, quizd
provocaciones, 0 mas simplemente
hipétesis de trabajo que pueden dar pie
a la discusién y al esclarecimiento
colectivo, funciones caracteristicas de
una ponencia.

NOTAS:
W. SEMNOTAS.ME

(1) Una distincién adicional de carédcter socioeconémico al interior del concepto ayudar4 a
entender mejor las distintas formas de practica musical que se abordaran luego:

“La categoria “cultural”, en tanto se refiere a procesos y productos no materiales,
tiene una doble implicacién, de caracter funcional distinto, segin las acciones
culturales tengan un vinculo més especificamente estrecho con la economia o con la
ideologia (o, desde luego, con la instancia politica).

1. Consulta no material como consumo productivo secundario

“Constituye un aspecto técnico de la cultura inmaterial, mas ligado a los procesos de
la estructura econémica como factor cualitativo en la reproduccién ampliada de la
fuerza de trabajo, que podia caracterizarse como consumo productivo secundario,
puesto que no atafie a la reproduccién simple o “primaria” (alimentarse, alojarse,
vestirse), sino a la productividad por via de la calificacién: un ejemplo lo constituyen
la educacién general y la educacién técnica, ligada a las actividades econémicas.
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“Define entonces la cultura funcional a cuaiquier dmbito de la instancia econémica
(produccién, consumo, cambio y circulacién, distribucién).

2. Cultura no material como consumo individual secundario

“Otro aspecto de la cultura no material, menos técnico, méas hidico, menos ligado a la
economia, concierne de inmediato a las formas ideolégicas de la cultura, o también a
las politicas. La musica, las artes plasticas, las otras artes, no tocan directamente el
consumo productivo secundario, sino otro que podria decirse consumo individual
secundario, imbricado con la “calidad de vida” de los pobladores, pero no articulado
de manera inmediata a la productividad.

“Cuando la funcionalidad de la cultura no es econémica, sino especificamente
ideoldgica (o eventualmente politica), su uso deviene, desde el punto de vista
econémico, consumo individual secundario.

“Se entienden por funcionalidad ideolégica (o politica), distintos niveles y formas que
reviste el contenido estético de las practicas culturales, desde los mas claramente
portadores de sustancia politica, hasta aquellos aparentemente muy lejanos de esta
relaciéon.

1. Cultura y Etnologia

“Al proponerse la cultura (entendida sobre todo como no material) como tematica
central, el enfoque no puede hacer abstraccién de otra variable: etnologia, sus
imbricaciones con la estructuracién de las clases y con las formas especificas de la
cultura, tanto material como inmaterial, y quiza sobre todo con éstas tltimas.

“Esto es particularmente notorio cuando se observa las simbiosis entre practicas
coloniales y autdctonas, o, por el contrario, cuando en las comunidades “nativas” (ain
si son vecinas, como los anexos, 0 “anejos” de los centros poblados mas mestizos) se
conservan ritos y habitos que nada tienen en comin con aquellos establecidos durante
los procesos coloniales o en otras intervenciones exégenas.

Estévez, Milton: PROPUESTA PARA EL NUEVO USO DE LA ANTIGUA IGLESIA
DE PUELLARO. Proyecto de restauracién para el Fondo de Salvamento del
Municipio de Quito. 1990. Mecanografiado, biblioteca personal.

(2) Difiere de las categorias popular y misica popular elaboradas por Paulo de Carvalho

Neto, de circulacién corriente en el Ecuador, que solo toman en consideracién el
consumo, y confunden ast lo popular con lo comercial:

“POPULAR - Tipico. Hecho no folklérico de mucha aceptacién en el pueblo, ya sea de
proyeccion estética (v) o no. Generalmente una moda, es decir, un hecho muy
colectivizado, tiene creador conocido, su aprendizaje es colectivizado, tiene creador
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conocido, su aprendizaje es institucionalizado; es preferentemente urbano, y es
momenténeo. Como se observa, dichas caracteristicas son completamente opuestas a
las del hecho folklérico (v). Sin embargo, los inexpertos los confunden. Se debe a
Gabriel Tarde, en su famosa Leis de la Imitacién, 1890, los primeros esfuerzos por
evitar las confusiones entre moda y tradicién (V).

“Sobre estas bases se diferencian, inclusive, la misica popular (v) de la miisica
folklérica (v). De aquella no se ignora el autor y ademds se transmite
intensivamente por la radio, en las zonas urbanas. Su vida es radiante, pero efimera.
Segiin Félix Molina Téllez, ella es un hecho que encierra “lo popular circunstancial”
en oposicién a lo “popular tradicional” de la concepcién de Jijena Sanchez y Jacovella.
Aunque lo popular no sea folklérico, no por eso deja de ser “perfectamente nacional”,
segin Oneyda Alvarenga, pudiendo integrar el repertorio de la “misica del pueblo
{folk) urbano”, como lo sefiala George Herzog. Trat4andose de pieza musical, débese
recurrir al factor anénimo (v) siempre y cuando haya dudas. (CF)” (Cita...)

De Carvalho-Neto, Paulo: DICCIONARIO DE LA TEORIA FOLKLORICA.
Talleres ABYA-YALA. Cayambe-Ecuador. Segunda edicién, 1989, pp 161-162.

(3) También difiere, por consecuencia, de las definiciones en circulacién, que consideran
excluyentes entre si lo popular y lo folklérico, nuevamente a causa de tomar como
referencia solo el consumo.

(4) “Esta formacién académica unilateralmente referida a Europa tiene sus raices en
varios factores, siendo uno de los principales el hecho de que s6lo la musica europea
occidental ha experimentado a través de los siglos un proceso de reflexién teérica
documentada a partir de sus antiguas practicas musicales populares; de codificacién
notacién a través de partituras, comprensibles independientemente de la lengua de
sus usuarios, y de las obras técnicas; asi como de expansién en el mundo entero a
través de los procesos europeos de colonizacién, uno de cuyos signos es el
conservatorio, habiendo llegado incluso a ser impuesta como la MUSICA con
maytsculas, o lo que es m4s comiin oir, como la GRAN MUSICA o la MUSICA
UNIVERSAL, relegando las pricticas musicales extra-europeas, incluso las
sapientes, a un plano “inferior”.

Estévez, Milton. PREIC, PROYECTO EXPERIMENTAL DE INVESTIGACION,
CREACION Y DIFUSION MUSICAL. DIC, Departamento de Investigacién, Creacién
y Difusion Musical del Conservatorio Nacional de Miisica, Quito, 1985,

Revisién de 1989. Texto mecanografiado.

(6) Ibid.
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esde sus inicios, la musica ha estado intimamente ligada a la
tecnologia; los musicos medievales inventaron el canto grego-
riano con el fin de interpretarlo especificamente en las cate-
drales géticas, cuyos tiempos de reverberacion exigia, para la
apreciacion estética de aquellas épocas, movimientos lentos.

Para los anos cincuenta, el advenimiento de la electrénica provoca
cambios notables; nace la musica electroactstica y las posibilidades
que ofrece serd parte activa de gran cantidad de movimientos
musicales posteriores. Paralelamente, las innovaciones a nivel de la
ciencia de la informadtica y el desarrollo de los lenguajes de
programacién, permitira a los miusicos, no solamente ayudarse de un
computador para componer y escuchar su trabajo, sino también para
almacenar todo tipo de informacién musical y analizarla, al igual que
ensefiar la musica de manera més agil y didactica. En el primer
sentido, un computador y un sintetizador le ofrecen al musico la
posibilidad de manejar y controlar, de un modo casi ilimitado, toda la
gama de sonidos; puede determinar las lineas melédicas de cada
instrumento, modificar sus timbres, corregir acordes, mezclar
armonias, escribir el score, separar cada parte y oir su obra.
Programas de composicién automética o semiautomética permiten
generar procesos mucho mas complejos de lo que un musico hubiese
sofiado hace 60 afios; un musicélogo puede trabajar con parametros
avanzados a nivel de tonalidades, densidades, variaciones de
velocidad, campos sonoros, etc. Asi mismo, las bases de datos ofrecen
la posibilidad de acceder informacién en todo el mundo, elaborar
catdlogos tematicos de alto nivel, cruzar informacién, conservarla,
difundirla.
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Aqui trataremos brevemente algunas
de las utilidades de esta tecnologia, con
énfasis en los programas de educacién
musical y almacenamiento de infor-
macién en todos sus niveles; ello con la
esperanza de tocar ideas que despierten
un interés definitivo con el cual América
Latina impulse y mejore su propia
dimensién musical y la labor de sus
musicos e investigadores.

USO DE COMPUTADORES EN
COMPOSICION MUSICAL

Si bien es cierto que es factible obtener
buenos resultados a un programa de
composicién aun cuando no se cuente
con un sintetizador, tenerlo siempre es
la mejor alternativa. Los programas
existentes habitualmente dan la opci6én
de escribir sobre un pentagrama que
aparece en pantalla o tocarla a través
del teclado del sintetizador; la trans-
cripcién aparece automdaticamente en la
pantalla y se almacena en la memoria.

Por principio, estos programas exigen un
Midi o interface que conecta los dos equi-
pos y una tarjeta especial que dirige y
controla la relacién entre las ordenes del
programa y los diversos sonidos que el
sintetizador genera. A partir de ahi, se
puede componer, interpretar, grabar ru-
tinas y tocarlas; es posible emular ins-
trumentos polifénicos como la guitarra o
el piano y orquestar a partir de 16 ins-
trumentos. La diversidad de opciones de
trabajo depende del tipo de tarjeta que
se use.

Programas un tanto sofisticados pue-
den decodificar la seifial y reprocesarla;
el sonido es un fenémeno fisico regido
por leyes por dem4s precisas. Como
cualquier otro fenémeno, pueden ser des-
compuesto en sus partes minimas para
estudiar su comportamiento. Las tar-
jetas, al almacenar y controlar tales
pardmetros, puede determinar, sin mar-
genes de error, cada variacién minima o
cambio en la lectura, apreciacién que no
hace el oido humano tan fidedigna-



mente. Ello resulta particularmente util
cuando de efectuar andlisis de la musica
tradicional se trata; la opcién de graba-
cién recoge la senal, la de notacién la
transcribe, y el procesamiento y edicién
la descompone digitalmente, obteniendo
como resultado final datos analiticos (y
estadisticos, si se desea) en cuanto a
células ritmicas, niveles de afinacién,
repeticién, variacién, etc.

PROGRAMAS DE ENTRENAMIENTO
AUDITIVO Y ENSENANZA DE LA
MUSICA

La educacién del oido es uno de los
requisitos minimos que se exige en cada
escuela de muisica y conservatorio; al oir
una melodia, el estudiante debe ser ca-
paz de transcribirla. Asi mismo, al leer
una partitura, debe ser capaz de oirla
dentro de su cabeza. Entrenar a grupos
grandes, como es lo usual, puede resul-
tar casi un imposible: mientras unos son
buenos en manejo de melodias, los otros
lo son en ritmica; algunos necesitan
repetir el ejercicio muchas veces en tan-
to otros pueden en el primer intento. Un
estudiante tiene dificultad para deducir
la linea soprano y a su vez, un segundo
estudiante la tiene con el bajo.

Un programa de ensenanza musical,
que permita un uso a nivel personal
dirigido resulta una excelente alter-
nativa. Usualmente, un programa de
esta naturaleza se presenta dividido en
dreas de entrenamiento, con niveles de
dificultad y la posibilidad por parte del
maestro de agregar o retirar variables,
acorde con sus necesidades de ense-
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nanza. Béasicamente ser parte de un
meny, en el cual, por principio, aparece-
ra un pentagrama, un teclado y una
serie de “ventanas” o “casillas”; asi mis-
mo, submenus con los cuales trabajar las
siguientes alternativas:

Intervalos: en pantalla aparecerén
una serie de “ventanas” o “cajas” que
contienen los nombres de diversos in-
tervalos musicales; el programa hace
sonar uno de ellos y el estudiante debe
identificarlo, marcando la ventana que
piensa le corresponde; al final del
ejercicio, el programa le indica cudles
fueron correctos y qué debe hacer antes

de pasar a la siguiente unidad o nivel de
dificultad.

Melodias: el programa toca una
melodia y pide al estudiante que
seleccione las notas que oyé; el programa
la transcribe y la hace sonar nue-
vamente. El estudiante puede modificar
la velocidad del dictado o repetir el
ejercicio cuantas veces desee.

Calidad de los Acordes:
el programa toca un
acorde y le pre-
gunta al estudiante
por su calidad
y/o le pide que lo
invierta; pulsando
las ventanas, el
estudiante puede oir
las notas del acorde,
hacer una pausa,
cambiar el modo de -[
presentacién o el
tiempo.

s
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Si el estudiante da la respuesta correc-
ta, el programa refuerza nuevamente la
ensefianza y transcribe las notas del
acorde.

Armonia: el programa, por ejemplo,
toca un ejercicio de armonia a cuatro
partes, en modalidad coral; el estu-
diante, al escuchar, debe separar las
lineas soprano y bajas. Si es correcto, el
programa transcribe sobre el
pentagrama; nuevamente el estudiante
puede cambiar el timbre y estilo de
acompanamiento, la velocidad de:
dictado, repetir, etc.

Ritmos: el programa
toca uno y el estudiante
pulsa el valor de las notas
que cree haber oido; el pro-
grama muestra cada una de
las correctas. Ofrece ni-
veles de dificultad, en los
que estd presente desde
simples hasta la combi-
naciéon de ritmos complejos,
empleando divisiones irregu-
lares y notas enlazadas.

Los programas se disefian para que el
profesor pueda “acomodarlos” y aplicar
diferentes tratamientos segun el tipo de
estudiante; para ello, debe cambiar las
variables (almacenadas en un archivo
maestro) que determinan qué preguntar,
cémo hacerlo y las acciones a seguir
acorde con el rendimiento del estu-
diante. De otra parte, el programa crea
un archivo record individual para cada
alumno, en el cual almacena su trabajo,
con el fin de realizar seguimientos
evaluativos a cada uno. Usualmente no
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es necesario conocer a profundidad de
lenguajes de programacién para utilizar
este tipo de sistemas de ensefanza.

BASES DE DATOS MUSICALES

Con relacién a la clasificacién y
divulgacién de informacién referida a la
musica, durante muchos afnos nos hemos
visto confinados al manejo tnico de
fichas bibliogréficas y la distribucién de
catdlogos preparados manualmente

gracias a arduos trabajos. Hoy dia,

iy los computadores nos dan la
o

opcién, no s6lo de transmitir
informacién mediante lineas
telefénicas, sino también
acceder a ella a cualquier ni-
vel y preparar indices y tesau-
rus especializados con
rangos de flexibilidad am-
plios.

Ahora bien, un banco de datos
definitivamente atil, ademas de
la informacién bibliogréafica y
eventualmente, histérica (hoja de
vida del compositor), nos mostrara en
pantalla la partitura (o la imprimir4, si
es necesario) y nos permitird oir la obra
a través de monitores y audifonos
especiales conectados al computador. La
tecnologia que permite la existencia de
este tipo de base de datos, se encuentra
disponible desde 1986. La conjuncién de
un CD-ROM y un buen sintetizador la
hacen una realidad viable.

CD (Compact disk) hace referencia a
una unidad digital de almacenamiento
grabada y leida gracias a una serial



laser; el mds comun hasta ahora es
aquel que reproduce sefiales auditivas:
la misica se almacena en forma digital
en un disco compacto, el cual, puesto en
un player (no se cémo decirlo en espariol)
suena como altisima calidad. ROM
(Read Only Memory) es uno de los tipos
de memoria que utilizan los computa-
dores para guardar informacién; en este
caso sélo puede ser leida, es decir, los
datos no pueden modificarse. CD-ROM
une ambos sistemas con el objeto de
almacenar tanto a nivel visual como
auditivo. Un CD-ROM puede guardar
hasta 550 megabytes, equivalentes a
1500 diskettes o 28 discos duros de 20
megas 0 250.000 hojas impresas. La
unidad de lectura es muy similar a las
que conocemos para los discos laser pero
conectada a un computador personal.

Actualmente, en bibliotecas y centros
de documentacién especializados en mu-
sica, las bases de datos se instalan en
computadores los cuales, a su vez
pueden estar conectados en red, inter-
cambiar informacién a través de lineas
telef6nicas o simplemente hacerlos a
través de diskettes. Los sistemas en red,
ademaés de sus altos costos, requieren de
una unidad central manejadora cuyo
nivel de efectividad y respuesta puede
ser variada y disimil; cuando los siste-
mas se “caen”, cosa comun, los datos son
inaccesibles, a no ser que se recurra al
viejo fichero.

El CD-ROM, con un costo tnico, suele
incluir, adem4s del disco inicial, algun
tipo de suscripcién para recibir las
actualizaciones (pero en ese sentido, los
sistemas en lineas permiten tener acceso
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a las mismas de una manera casi
inmediata, cosa que por lo menos ahors,
no ocurrird con los CD-ROM); trabaja de
forma independiente y su operatibilidad
depende basicamente del usuario.

Su aplicacién requiere, al menos, un
computador personal, una unidad de
lectura para CD, un interface que los
conecte, un programa que lo maneje, uno
que dirijja buisquedas y recuperacién de
informacién y, obviamente, el disco.
Actualmente, toda la linea de computa-
dores personales de IBM (XT, AT, PS/2) y
compatibles que trabajen con sistema
operativo MS. DOS y DOS pueden
recibir y leer un CD-ROM. El standard
fue desarrollado por SONY y en general,
incluye el software antes indicado. El
sistema de busqueda opera basicamente
a dos niveles: acceso a un diccionario de
palabras claves y/o acceso a la infor-
macién global (un archivo cominmente
denominado “maestro”. (Vedse anexo)

Hoy dia instituciones como la Biblio-
teca del Congreso de U.S.A. y algunas de
las entidades adscritas al IAML (Inter-
nacional Association of Music Libraries)
y IAMIC (International Association of
Musical Centres) ofrecen sus catdlogos
en formato CD-ROM. El precio de uno
de ellos puede oscilar entre US 500 y US
3000, segin su contenido y nivel
de especializacién; las actua-
lizaciones se reciben cada tres,
seis u ocho meses.

La realizaciéon de un
catdlogo en CD-ROM re-
quiere de alta tecno-
logia y, puesto que son sélo de
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lectura, no es factible por ahora
pensar en hacer nuestros pro-
(b pios CD-ROMs. Sin embargo, ya
se estd trabajando en el de-
sarrollo de unidades CD-
WORM (Write or Read Memory),
es decir que puede escribirse so-
bre ellos como en cualquier diskette
de nuestras oficinas.

Esta tecnologia no estd tan lejos de
nuestras manos como podria suponerse;
al contrario, pronto serd un hecho. Si
desde ya planeamos el trabajo con miras
a la utilizacién de este tipo de sistemas,
cuando lo tengamos no se habra perdido
terreno. Ello implica catalogar y siste-

matizar con base en reglas de clasi-
ficacién y codificacién internacionales.
Las bases de datos disponibles en CD-
ROM han sido etiquetadas bajo el
sistema MARC II (Machine Readable
Cataloguing), mismo que utilizamos
actualmente en buena parte de Lati-
noamérica; asi, si continuamos en la
misma linea, el trabajo por desarrollar
una vez tengamos acceso a CD-WORM,
serd minimo. De cualquier manera, el
éxito de nuestra produccién, inves-
tigacién, anéalisis, proyeccién y conti-
nuidad en el drea de la miusica estara
mediado en parte por nuestra capacidad
de universalizarnos.

ANEXDO

BREVE INTRODUCCION AL USO DE COMPUTADORES

PARA DISENO DE BASES DE DATOS

Un computador se define como una maquina programable para el
procesamiento de informacién; de hecho, la maquina est4 constituida
por el Hardware y el Software, correspondiente al conjunto de
programas que determinan sus acciones. Los computadores realizan
funciones especificas cuando se almacena en su memoria un conjunto
de instrucciones denominado programa. Tales instrucciones,
desarrolladas mediante técnicas de programacion, indican en forma
detallada a la maquina todo lo que debe hacer; el computador ejecuta
las mismas instrucciones una y otra vez, en cada ocasién en que el
usuario crea necesario realizar una tarea particular.

7

El Hardware de un computador est4 constituido principalmente por un

procesador y por la memoria. El procesador realiza el trabajo y la

memoria lo almacena. Las instrucciones bésicas iniciales las da el
Sistema Operativo, el cual determina, entre otras cosas, la

compatibilidad de los equipos entre si.
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Los computadores usualmente est4n compuestos por una unidad
central de proceso (CPU), y un conjunto de periféricos opcionales;
la CPU, como ya mencionamos, incluye los procesadores y el
dispositivo de almacenamiento de memoria; a éste se le conoce como
disco duro, ain cuando no todos los computadores lo tienen. Asi
mismo, la mayoria de los CPU tiene incorporado su unidad de
lectura o drive; dicha unidad recibe y procesa la informacién a los
programas que contienen los diskettes. Estos a su vez han sido
previamente inicializados o “formateados” bajo un sistema operativo
especifico, de tal manera que el sistema pueda leerlos. Los periféricos
suelen incluir, entre otros adicionales, el monitor, una unidad de
diskettes externa, un mousse (ratén), una impresora, etc.

El computador puede ejecutar instrucciones muy rdpidamente desde
unos miles hasta millones por segundo; esta capacidad se debe a la
rapidez con que sus componentes electrénicos operan. Tal velocidad
depende de la memoria RAM; cuando se habla de un equipo con 640
kb, 1 mg 0 2mg en memoria RAM, se estd diciendo también que tan
veloz es y que tanta cantidad de programas es capaz de ejecutar al
mismo tiempo. A su vez, la memoria ROM determina la capacidad de
almacenamiento de informacién; si se mencionan 20 megabytes,
significa que la memoria puede almacenar 20 millones de caracteres en
su disco duro.

El disco duro, gracias a las utilidades que el sistema operativo ofrece,
organiza la informacién que recibe en directorios y subdirectorios;
unas sencillas érdenes permiten acceder a cada uno de estos y
visualizar cada conjunto de elementos o registros relacionados, es
decir, los archivos que los conforman. Cada software o programa esté
compuesto por un nimero determinado de archivos, los cuales a su vez
contienen todas y cada una de las instrucciones que permiten que el
programa funcione.

Las Bases de Datos

El término base de datos se emplea comunmente para designar
depésitos de informacién manejados electrénicamente gracias a las
rutinas programadas mediante un conjunto de érdenes y estructuras
especificas.

Antes de iniciar el disefio de cualquier sistema de manejo de
informacién es indispensable y basico determinar, por un lado, las
finalidades a todo nivel del sistema y por otro, los criterios
conceptuales y las reglas y normas que van a regir el trabajo; al
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utilizar el término finalidad nos referimos no sélo a los objetivos, sino
también al tipo de servicios que se desea prestar; en términos
generales, un sistema de informacién propender4 a facilitar a
investigadores y usuarios especializados respuestas concretas y datos
precisos con los cuales adelantar su trabajo. Otro punto que es
necesario recalcar, es la importancia de utilizar, a la hora de disefiar
sistemas de manejo de informacién, lenguajes comunes y normas que
la mayor parte -sino toda- la comunidad comparta; igualmente, deben
ser compatible con las que se han desarrollado a nivel internacional.
Ello permite compartir e intercambiar la informacién sin que se
presenten inconvenientes o duplicacién de trabajo.

A nivel de estructura, una base de datos funciona mediante archivos
de informacién légicamente relacionados pero fisicamente diferentes;
normalmente no es necesario conocer en detalle el lenguaje de
programacién para operarla, pero es importante familiarizarse con su
mecanica.

Si bien pueden existir ligeros cambios en una u otra segin el tipo de
programa que se emplea, la estructura minima de una base de datos
es la siguiente:

1.- Tabla de definiciones de campos

Este archivo nos permite definir el nimero de campos (item o
elemento de la unidad global de informacién o registro, i.e. el titulo de
una obra, su autor, descripcién fisica, etc), la longitud de cada uno y
sus caracteristicas especiales.

Cada uno de estos campos se “bautiza” con un nimero o etiqueta que
le permitira al programa identificarlo siempre que el campo esté
presente. La escogencia de tal etiqueta es definitivamente importante
en la medida en que es la base para intercambio y/o conversién de
informacién entre programas o sistemas diferentes . '

Las longitudes y caracteristicas de cada campo se asignan segin la
naturaleza de los datos y el alcance de los mismos.

1 La Biblioteca del Congreso de Estados Unidos disefi¢ el formato de etiquetas MARC i, el cual rotula la
informacién bibliografica y la hace intercambiable, independientemsante de que los nombres de los
campos varien de un pals o de un idioma a otro. COLCIENCIAS actuaimente trabaja en el Formato
Comin de Comunicaciones, el cual conjuga etiquetas del Marc con adiciones utilizadas en América
Latina.
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2.-Hoja de trabgjo

Una vez definidos los campos se procede a ordenarlos de la forma
deseada en una hoja de trabajo o “ficha”; en ésta se almacenaré o
cargard la informacién acorde con las normas y reglas previamente
definidas por la biblioteca o centro de documentacién. La unién de
campos usualmente se denomina registro; a cada uno de ellos, el
programa le asigna un nimero consecutivo con el cual quedars
identificado siempre. La unién de todos los registros se conoce como
Archivo Maestro. Normalmente los programas manejadores de
bases de datos ofrecen la posibilidad de hacer varias hojas de trabajo y
utilizarlas segin la informacién lo requiera.

3.- Tabla de indizacion

Una de las mayores ventajas de una base de datos es la posibilidad de
acceder y recuperar informacién desde diversos campos; para que ello
sea posible es indispensable definir mediante una tabla de indizacién
cuéles serdn los puntos de acceso a utilizar. Los campos a indizar mas
comunes son los que tienen que ver con el autor, el titulo y el 4rea de
materias. En esta tabla se especifica, mediante una técnica especifica,
la modalidad bajo la cual es posible recuperar la informacién. Dichos
datos o “claves” se almacenan en un archivo tipo diccionario llamado
Archivo Invertido o de Indices. Cuando se efectiia una bisqueda,
el programa busca la clave en este diccionario; si est4 presente, ubica
en cuéles de los registros aparece para, a continuacién, mostrarlos al
usuario o imprimirlos, si es el caso.

4.- Formatos de salida o impresion

Producto final del trabajo de ordenamiento y sistematizacién de la
informacién son los listados y catélogos o bien, la posibilidad de
consultarla por pantallas. Para ello es necesario disefiar formatos que
permitan visualizar la informacién de la manera deseada asi como
imprimir fichas o cat4logos de diversa naturaleza. Cada programa de
base de datos contempla la utilizacién de una “gramaética”
especializada, tal vez la parte més compleja en este trabajo.

Por principio, las bases de datos permanecen en los discos duros, no
s6lo porque usualmente los programas asi lo exigen, sino también
porque ello permite hacer consultas més rdpidas y cruces de
informacién. Sin embargo y por seguridad, de éstas deben hacerse
copias de respaldo (conocidas como Backup) minimo cada ocho dias.
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Las bases de datos mds comunes para el
manejo de informacién bibliogréfica son
ISIS (Unesco, 1984-1986-1988), SCIB
(Icfes, Sides, 1987), NOTICE (Banco de la
Republica, 1989). DBASE III Plus, de f4cil
consecucién en el mercado, si bien es
definitivamente 1til, se queda corta con
respecto a las anteriores, cuando de
elaborar formatos de salida se trata; asi
mismo, su capacidad para manejar
grandes numeros de registros es limitada.

Actualmente existen formatos de
conversién los cuales permiten “traducir’
informaci6én de una base de datos a otra
cuando han sido creadas en programas
diferentes. Asi, su trabajo en Dbase podr4
ser “leido” por Isis o viceversa. Sin
embargo, la conversién puede ser algo
engorrosa. Por consiguiente, antes de
escoger una base de datos, es importante
asegurarse de que supliré las necesidades
del sistema de ordenamiento y
catalogacién utilizado en la biblioteca o
centro de documentacién.
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HACIA UNA TEORIA MUSICAL
APLICADA AL

"FOLKLORE" PERUANC

Arturo Enrique Pinto Céardenas

Musicélogo
Perii

1. ELHECHO MUSICAL

El hecho musical se da en todas partes del mundo y a través de
todas las épocas como una manifestacién espontdnea del ser
humano.

No existe sociedad que no cultive la musica. El hecho musical
es un fenémeno universal, tal como es universal el lenguaje habla-
do para toda la especie humana.

Pero asi como cada pueblo habla un idioma diferente, existen
diferentes maneras de expresarse musicalmente. Guardando dis-
tancias podriamos hablar de que existen pues diferentes “idiomas
musicales”.

En el caso del lenguaje hablado, el ser humano cuenta con el re-
curso sonoro que le brinda su aparato fonador, para obtener voca-
les y consonantes que a su vez van a servir para formar silabas y
palabras, las cuales pueden ordenarse de diferentes maneras
para elaborar frases y oraciones que comuniquen conceptos y pen-
samientos. Este hecho como fenémeno universal lo estudia la
lingiifstica, pero su aplicacién para el caso de cada idioma en par-
ticular dar4 resultados especificos. Asi la gramatica de un idioma
serd especifica a dicho idioma y no podré aplicarse a otro. Lo
mismo ocurrira con la fonética, la sintaxis, etc.
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En el caso del hecho mu-

sical adin cuando la

musica no cumple,

como el lenguaje ha-

blado, la funcién de co-

municar significados

conceptuales, se pre-

senta un fenémeno

similar, tanto es asi que se puede ha-
blar de “pensamiento musical”.

Para obtener el sonido musical, todo
pueblo hace uso de recursos ya sean
corporales, como la voz humana o
extracorporales como los instrumentos
musicales; pero la técnica vocal e
instrumental desarrollada por cada
pueblo podré ser muy diferente a la de
otros.

Asi también ocurrird con la manera
como Se organiza este material sonoro:
cada pueblo plasmard en su idioma
musical sus propios conceptos
filoséficos y estéticos.

En el caso de las técnicas vocales,
algunos tendran preferencia por tim-
bres “brillantes” o resonancias “nasa-
les”, otros por resonancias “de pecho” o
timbres mas bien “pastosos” o “re-
dondos”. Algunos gustardn de pro-
nunciados efectos de “vibrato”, otros lo
evitaran en absoluto. Hay técnicas
que permiten un sonido “claro”, “trans-
parente”, otras una notable riqueza de
armoénicos superpuestos o “multif6-
nicos”.

En el caso de los instrumentos musi-
cales encontramos una variedad aun
mas evidente. Algunos pueblos han

desarrollado una riquisima diversidad
de membranéfonos e idiéfonos, otros
han dado preferencia a los aeréfonos,
otros a los cordéfonos. Pero no sélo en
este hecho hay diferencias sino
también en la manera de combinar el
sonido de unos instrumentos con otros.
El balance timbrico ideal para unos
pueblos puede ser muy distinto al de
otros. Para la musica europea el
sonido “redondo” de la orquesta es
preferible ante otras alternativas; pero
para la musica asidtica, es mejor un
sonido “cortante”.’

En cuanto a la organizacién del ma-
terial sonoro algunos pueblos lo hacen
en complejas estructuras ritmicas
logradas en base al uso de instru-
mentos de percusién, principalmente.
Mientras otros dan preferencia a la
elaboracién melédica o arménica.

Si prestamos especial atenciéon de
las diferentes escalas y modos que
usan los pueblos, encontraremos un
mundo pleno de riqueza y variedad.

En Asia predominan escalas pen-
taténicas de diferentes tipos y estruc-
turas intervdlicas, usadas con un par-
ticular concepto “modal”. En Europa,
el idioma musical se basa en cambio
en una escala “natural” de siete notas,
usada en dos de sus siete posibles
modos, a partir de la cual se derivé la
llamada “escala cromética”, que segin
el sistema “temperado” divide el
ambito de la “octava” en 12 semitonos
exactamente iguales, para lo cual se
hace necesario realizar ciertas “correc-
ciones” a los intervalos de la serie natu-



ral de arménicos. En Africa ocurre algo
similar en el caso de la escala “equi-
pentaténica”, que divide el mismo d&mbito
de la octava en cinco intervalos iguales.
En la India por su parte las escalas
llamadas “ragas” contienen en una
octava mas de 20 intervalos microtonales
llamados “srutis”. Entre los pueblos
andinos existen escalas como por ejemplo
la “triténica”, basada en un acorde
perfecto obtenido de la serie natural de
arménicos. También varios tipos de
“tetraténicas”. Muy notables son, por
otro lado, las “pentaténicas”, usadas en
sus 5 posibles modos. Hay ademds
escalas de 6, 7 y més sonidos.

Los conceptos arménicos que mane-
jan los diferentes pueblos son también
muy disimiles entre si. En la musica
cldsica europea se construyen comple-
jas “polifonias”, segin criterios estéti-
cos particulares que consideran “agra-
dables” ciertos efectos y “desagrada-
bles” otros. Por ejemplo se evita el uso
de ciertos paralelismos de voces como
los de los intervalos de 5ta. justa. En
cambio en Asia y también en los Andes
el recurso del paralelismo es muy usa-
do no sélo en 5tas y 8vas, sino también
en 4tas y hasta 3ras. En el caso de la
India existen armonias basadas en la
técnica del “pedal”, sonidos prolon-
gados que sirven como soporte
armoénico para complicadas lineas
melédicas basadas en las “ragas” antes
comentadas. ’

Ademds de todo esto existen muchos
casos de mestizaje entre distintos idio-
mas musicales, muchas veces con
resultados sorprendentes. En los
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Andes han surgido nuevas escalas y
modos asi como maneras muy pecu-
liares de armonizarlos, producto de la
presencia junto a las vertientes autdc-
tonas de elementos de raiz fordnea, ya
sean europeos, africanos o asiaticos.
Hay asi mismo maneras nuevas de
usar instrumentos musicales de diver-
sas proveniencias y han sido creados
muchos totalmente inéditos anterior-
mente.

Otro caso notable es el del Jazz nor-
teamericano originado en los llamados
“blues”, melodias cantadas sobre es-
calas de raiz pentaténica africana y
acompanadas con acordes tomados de
los himnos religiosos protestantes, de
manera que muchas veces temas en
modo menor se armonizan con acordes
mayores y hasta de 7ma.

La evolucién de este fenémeno ha
dado lugar a una moderna escuela de
armonia basada en el uso de gran can-
tidad de escalas y modos asi como
acordes de 4 y més sonidos, la cual
ejerce actualmente una fuerte influen-
cia sobre otras manifestaciones musi-
cales. También en este caso se ha
modificado la técnica de ejecuciéon de
muchos instrumentos y han sido
creados otros nuevos.

De esta manera si seguimos //
observando con objeti-
vidad y rigor cientifico el
hecho musical en el mun-
do, llegaremos a la con-
clusién de que aun
siendo éste un fen6émeno
universal se manifiesta en la
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practica de maneras muy distintas.
No existe pues una sola “misica
universal”. El hecho musical es un
fen6meno universal pero existe dife-
rentes idiomas musicales en el mundo.

La expresién “la musica es el idioma
universal” responde més a una visién
romantica de la realidad que a una
verdad objetiva. De hecho el idioma
musical de un pueblo puede ser
incomprensible y hasta “desagradable”
para otros.

Asegurar pues, que de tantos idio-
mas musicales s6lo uno pude consi-
derarse valido y de “mayor nivel artis-
tico”, y debe ser impuesto a otros pue-
blos, equivale al criterio etnocentrista
por el cual hay quienes creen perte-
necer a una “raza superior”; postura
inaceptable no s6lo en honor a la
verdad y la objetividad cientifica sino
al mds elemental sentido de dignidad
humana.

No existe pues una sola

“musica universal”,

El hecho musical

es un fenédmeno
universal pero existe
diferentes idiomas

musicales
en el mundo.

2. TEORIA DE LA MUSICA

Toda teoria es un sistema de leyes
que sirve para explicar y ordenar
racionalmente una serie del fenémeno
de la realidad. Asi de la percepcién,
constatacién, observacién y estudio del
fen6meno, del hecho espontdneo tal
como es, se deduce su teoria. Ella sera
m4és acertada mientras ma4s se ajuste a
la verdad objetiva, de lo contrario
perdera validez.

La teoria como producto de la mente
humana, es siempre susceptible de
error y por lo tanto perfectible. En
algiin momento en Europa se creia que
el sol giraba alrededor de la tierra igual
que todos los demds astros, error tipico
de la inclinacién humana a considerarse
como centro de la realidad. Pero a
pesar de la oposicién de todo tipo de
oscurantismo, la verdad objetiva se
impuso y no quedé mas que reconocer
que la tierra es un planeta m4s de un
sistema cuyo centro es el sol. Asi las
anteriores teorias perdieron validez.
Jamds pues la realidad puede
distorsionarse para hacerla encajar con
la teoria, es la teoria la que cons-
tantemente debe adecuarse a la rea-
lidad.

En el caso del hecho musical tenemos
pues que partir de la constatacién del
fenémeno de la existencia de distintos
idiomas musicales. De este modo, asi
como no podriamos considerar a uno de
ellos como unico “idioma universal”,
tampoco podemos considerar sus
técnicas y sistemas tedricos como “la
técnica”, o “la teoria universal”.



De hecho cada pueblo en particular
se ha hecho cargo por su cuenta de
elaborar algin sistema teérico para su
propio idioma musical.

Ya hemos hecho mencién a algunos
casos, al referirnos al mundo de las
diferentes escalas y modos.

La evolucién de los conceptos teéri-
cos musicales de cada pueblo tiene que
ver con toda su cosmovisién y los
criterios estéticos propios de su cultu-
ra. Los chinos por ejemplo entienden
la armonia relaciondndola estrecha-
mente con la “teoria de los 5 elemen-
tos” y las “leyes del equilibrio del ying
y el yang”, lo cual tiene que ver con
sus escalas pentaténicas y hasta los
nombres y funciones que se atribuyen
a cada uno de sus 5 sonidos. Algo
similar sucede con sus instrumentos
musicales y el caracter magico que se
les asigna. La orquesta china original
clasificaba sus instrumentos de
acuerdo a los ocho materiales hallados
en la naturaleza, con los cuales eran
confeccionados: piel, piedra, cana,
metal, arcilla, madera, bambud y
calabaza.

El sistema teérico europeo basado en
el uso de 2 de los 7 modos posibles de
una escala “natural” de 7 notas, cuyos
nombres han sido tomados por
casualidad de las silabas iniciales de
los versos de un poema en latin, refleja
también sus propios conceptos
filos6ficos. Cuando por ejemplo, con
este material sonoro, se elaboran
“temas” melédicos que “da capo” a la
“coda”, es decir “de la cabeza a la cola”,
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son tratados segun el criterio del
“desarrollo temati-

co”, que tiende a re-

solver en un “finale”

mas 0 menos apo-

te6sico, esto res-

ponde a una vi-

si6n lineal y unidirec-

cional del tiempo e incluso de

la historia.

Otros pueblos en cambio imaginan el
tiempo mas bien como una serie de
repeticiones ciclicas, lo cual queda
plasmado también en sus expresiones
musicales. Los pueblos indigenas
americanos y en particular andinos
jamads “desarrollan” un tema musical a
través de una obra, sino m4s bien lo
manejan repetitivamente creando un
efecto casi hipnético que cumple una
funcién ritual muy similar a las
férmulas mantricas de la India, o de
culturas africanas, lo cual ademés se
refuerza con danzas del mismo
caracter circular.

Resulta obvio delante de tan eviden-
te gama de alternativas que el ser
humano encuentra al manejar el ma-
terial musical que es absurdo pensar
que la teoria de s6lo uno de tantos
idiomas pueda aplicarse a todos los
demas.

La teoria cldsica europea por ejem-
plo, resultaria insuficiente e ine-
ficiente para explicar fen6menos musi-
cales que trabajan con muchos mas de
los 7 sonidos y 2 modos que ella
conoce. En el mejor de los casos algu-
nos tratados de teoria musical
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europeos mencionan los “modos
griegos” o los llamados “li-
turgicos” como “anti-
giedades en desuso”, o
muy superficialmente se
refieren a algunas esca-
las de otros pueblos como
“curiosidades ex6ticas”.
No podria pues aplicar-
se a otros idiomas esta
teoria como tampoco po-
driamos hacer lo contra-
rio.

Para la teoria cldsica de la armo-
nia, los acordes de la teoria moderna
del jazz serian inaceptablemente “diso-
nantes”, e incluso los acordes usados
segun las “técnicas contempordneas”
de la propia musica académica euro-
pea serian igualmenteé inexpicables,
pues corresponden a conceptos que
superan ampliamente a dicha teoria
clasica.

No existe pues una sola teoria
universal de la misica. Cada idioma
requiere un sistema teérico propio,
adecuado a sus caracteristicas parti-
culares. Asegurar lo contrario equi-
valdria a pretender sostener que el sol
gira alrededor de la tierra o seria como
tratar de aplicar ‘la gramatica de un
idioma sobre otro.

3. LA ESCRITURA MUSICAL

Asi como existen diferentes idiomas
y sistemas técnicos y tedricos
musicales, existen también diversas
maneras de graficar el hecho musical.

Los chinos y 4rabes usan sus pro-
pios sistemas de escritura. En
el caso de la musica flamenca
existe el llamado “sistema
de tablatura” para escribir

para la guitarra en base a
nimeros y gréaficos de las
cuerdas del instrumento.

Los sistemas “cifrados” han
existido en diferentes luga-
res y épocas en la misica

-

precldsica europea ya se usaba

este sistema para representar
acordes. Actualmente se usa otro
tipo muy distinto de “cifrado” en el
Jazz, basado en letras, nimeros, y
otros signos. Para el caso Andino, se
desconoce si hubo algin tipo de escri-
tura de la musica en épocas pre-
hispénicas.

El desarrollo reciente de la etno-
musicologia, estda logrando también
resultados interesantes en el esfuerzo
de escribir la musica de otros pueblos
no occidentales. La propia notacién
musical europea estd también en
constante evolucién apareciendo
siempre nuevas técnicas y cayendo en
desuso otras.

Pero sea cual fuere el sistema de es-
critura musical nunca podra éste
suplantar al hecho auditivo en si. No
existe una técnica de notacién que ha-
ya logrado ser absolutamente descrip-
tiva del fenémeno sonoro. Todo sis-
tema de escritura musical es siempre
convencional, “prescriptiva”. Sin una
formacién auditiva en un determinado
idioma musical, toda interpretacién
basada meramente en material escrito



sera deficiente, esto nos lleva a re-
saltar la enorme importancia de la
tradicién oral en el hecho musical.

Incluso en el caso de un idioma mu-
sical que ha desarrollado un sistema
de escritura tan sofisticado como el
europeo, el valor de la tradicién oral es
indiscutible. Una partitura jamés
debe ser leida mecdnicamente, es
indispensable un trabajo de interpre-
tacién para lo cual se requiere el
dominio del estilo de la época y hasta
del autor. Estos conocimientos son
transmitidos en los conservatorios
donde el contacto directo entre alumno
y profesor es de vital importancia,
siendo un orgullo para un misico el
haber sido discipulo de determinado
maestro de renombre, el cual lo debe
haber sido a su vez de otro y asi
sucesivamente.

Si esto sucede en el caso europeo, en
otros sistemas musicales que no han
desarrollado escritura, la importancia
de la tradicién oral es ain mayor.

Si en el caso del lenguaje hablado
reconocemos que no por carecer de
escritura un idioma deja de serlo, ni
deja de responder a todo un sistema
gramatical, fonético, sintactico, etc. en
particular, en el caso del hecho mu-
sical debemos reconocer igualmente
que aun cuando existan idiomas cuyas
técnicas de transmisi6n son exclu-
sivamente orales, no por eso dejan de
tener una teoria, cuyos conceptos son
ademds manejados por sus cultores,
aun cuando ellos sean “analfabetos”.
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De hecho la escritura de la musica
sea en el sistema que fuere, es sélo
una manera de representarlo gréafi-
camente y no una teoria en si misma.

Asi estudiar, por ejemplo el penta-
grama, las figuras, los compases, etc.
no es estudiar la teorfa de la miisica
que se escribe con esas técnicas, sino
sélo su alfabeto.

Mucho menos, pues, el conocer el
alfabeto musical europeo cldsico po-
dria equivaler a conocer la teoria de
otros idiomas musicales, que como
hemos visto, responden a criterios
muy diferentes.

La confusién entre escritura y teoria
musical, proviene quizds de algunos

Estos conocimientos son
transmitidos en los
conservatorios
donde el contacto
directo entre alumno
y profesor es de vital
importancia, siendo
un orgullo para un
musico el haber sido
disCipulo de determinado
maestro de renombre.
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métodos de ensefnanza de la musica
clasica europea, en los que tal vez por
motivos diddcticos estos conceptos se
presentan entrecruzados en el proceso
de aprendizaje del alumno. Pero ain
en este caso, estas deficiencias ya se han
venido superando, con el objeto de evitar
el caso de estudiantes que aun leyendo
maravillosamente no pueden tocar “al
oido”. Son muy conocidos los esfuerzos
en este campo de métodos como el de
Orff, Kodaly, Suzuki, que antes que a la
lectura dan una enorme importancia a la
formacién auditiva y a la transmisién
oral del hecho musical. Lo mismo
sucede en el caso de las
modernas escuelas de
jazz que enfatizan el
entrenamiento del
oido, en pos de capa-
citar al alumno para la
libre improvisacién antes
que para la lectura mecénica.

En conclusién, la problemaética y
compleja relacién entre el hecho mu-
sical y las técnicas y teorias asi como
la escritura, tiene que ser enfocada
cuidadosa y objetivamente, en especial
cuando se trata del campo de la
educacién musical y con méds razén en
un pais como el nuestro con una
riquisima diversidad cultural.

4. EL CASO DEL PERU

En nuestro pais estan en plena vigencia
en la actualidad, culturas autéctonas con
muy notables particularidades en cuanto
a sus lenguas, sistemas de creencias,
técnicas, idiomas musicales, etc.
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Junto a ellas coexisten manifesta-
ciones culturales de origen fordneo ya
sea europeo, africano o asiatico, acusan-
do diversos grados de mestizaje en
distintas direcciones entre unas y otras.
Por otra parte en una sociedad heredera
de una traumatica etapa colonial, como
la nuestra, subsisten estratificaciones
sociales basadas no sélo en diferencias
econémicas sino también y muy
claramente sobre diferencias culturales
y hasta raciales.

Sobre este complejo panorama socio-
cultural, es evidente que se impone co-

b
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europeo occidental, tanto en el idioma
como la religién, las formas de orga-
nizacién social y también el arte. En
el campo de la musica, la tradicién cla-
sica europea asi como sus técnicas,
teorias y sistemas de escritura, se
considera el modelo ideal a ser trans-
mitido a través de los érganos educati-
vos oficiales. Sin embargo, la existen-
cia de una Escuela Nacional Superior
de Folklore, en si misma ya indica una
apertura hacia nuevos horizontes.

En las dltimas décadas se han lo-
grado notables avances en el campo
por ejemplo de la lingiifstica para iden-
tificar los diversos idiomas y variedades
dialectales que existe en nuestro pais,
asi como estudiarlos y elaborar sus

1}



respectivas teorias, fonologia, gra-
matica, sintaxis, vocabularios, etc.

En el campo de la musica se han dado
también algunos esfuerzos importantes.
Sin embargo, en la ensefianza musical
propiamente dicha no se han aplicado
estos avances y se sigue arrastrando
métodos que inclusive para la musica
europea ya han sido superados. Y que
como ya hemos demostrado resultan ain
mas ineficaces cuando se trata de enfocar
hechos musicales en lenguajes tan dife-

rentes como los que se dan en nuestro
folklore.

Vamos a observar c6mo se mani-
fiesta esta problematica en el caso par-
ticular de la Escuela Nacional Supe-
rior de Folklore “JMA”.

En el campo de la identificacién de
los hechos musicales folkléricos pode-
mos observar que existe un desen-
cuentro entre quienes representan
diferentes regiones, ya sea dentro de
lo andino o lo criollo, manejdndose
criterios regionalistas poco objetivos,
sin una mayor comprensién de los
criterios culturales que definen un
lenguaje musical como tal. De hecho
en nuestro pais, no se puede definir
simplemente por regiones geogréficas
el hecho folklérico. Dentro de una
misma regién y hasta localidad, puede
darse la coexistencia de sectores
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poblacionales culturalmente diversos.
Por ejemplo, en una localidad, grupos
de origen mestizo pueden practicar
expresiones de marcada influencia
europea, mientras otros grupos de
procedencia claramente indigena,
expresiones de raiz méas autéctona.
En la Escuela no se ha logrado una
delimitacién de los idiomas musicales,
con el consiguiente respeto mutuo que
esto conllevaria. Muchas expresiones
idiomaticas estdn ausentes y otras
estdn confusamente ubicadas. Esto
conduce a estériles discusiones sobre si
una expresién es méds o menos vélida
que otra, o si merece 0

no el término de

“folklore”.

Es necesario pues,

ubicar claramente

por criterios de iden-

tidad cultural y no superficialmente

geogréaficos los diferentes idiomas

musicales del hecho folklérico pe-
ruano.

Existe otro desencuentro a nivel de
docentes entre los llamados “porta-
dores” y los “académicos”. Esto provo-
ca una evidente atmésfera de animad-
versién que se proyecta ademds sobre
el alumnado. Resulta que los “porta-
dores” dominan un lenguaje y una
técnica en sus respectivos campos, que
por pertenecer a una tradicién oral
encuentran una serie de dificultades
para ser transmitidos en un medio en
el que se sobrevalora lo escrito. Como
lo escrito corresponde a lo europeo
cldsico el “portador” se siente doble-
mente “analfabeto”, pues él no maneja
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las teorias y técnicas europeas
clasicas ni sabe leerlas ni escri-
birlas.

Por su parte el acadé-

mico no estd libre de

adversidades, de he-

cho muchos teéricos do-

minan la escritura, la

técnica y la teoria del

idioma musical cldsico

europeo, pero al no manejar

el lenguaje de ningian hecho

folklérico en particular, se sienten

incapacitados para aplicar sus conoci-

mientos tedricos a alumnos que ma-

nejan un idioma que ellos como

profesores no conocen. Algunos profe-

sores se esfuezan de alguna manera en

superar este problema tratando de

aplicar al hecho folklérico que ellos si

dominan por tradicién oral algunas

herramientas teéricas cldsicas euro-

peas. Pero como ya hemos visto, estas

herramientas teédricas resultan insu-
ficientes.

Vamos a referirnos al caso concreto
de la ensenianza de un instrumento.
Empecemos por ejemplo, con un ins-
trumento andino, como la quena. El
profesor en el mejor de sus esfuerzos
puede aplicar ejercicios de digitacién
escritos en pentagrama, en base a
formulas melddicas y patrones rit-
micos dentro de las escalas propias de
la teoria clasica europea, pero el len-
guaje folklérico cuyo dominio corres-
ponde a la quena, se mueve en base a
compases, pies ritmicos, escalas y es-
tructuras muy particulares, que muy
poco se parecen a las europeas. Asi el

alumno estudia una técnica que en vez
de perfeccionar su ejecucion en el len-
guaje musical folklorico lo aleja de él y
lo conduce incluso a una distorsién.

Hablemos por ejemplo ahora de la
guitarra criolla. El lenguaje musical
criollo, presenta una fuerte influencia
europea, y podria pensarse que la
aplicacién de la teoria cldsica podria
ser suficiente para su ensefianza, pero
no es asi. las técnicas de ejecucién, la
ornamentacién y hasta las estructuras
ritmicas muestran caracteristicas muy
peculiares. La presencia de raices
africanas es muy importante, por lo
tanto el enfoque de las técnicas pro-
pias del lenguaje criollo, podria estar
quizds mucho mds cerca a las teorias
desarrolladas para fenémenos pare-
cidos como por ejemplo el jazz, que a la
teoria y las técnicas cldsicas europeas.

Vamos a referirnos al caso de la ar-
monia.

Para la teoria cldsica europea, como
ya hemos comentado, los movimientos
de voces en 5Stas. paralelas estdn
“prohibidos”, en la misica andina,
ellos existen. Una tropa de Sikuri toca
constantemente usando 5tas. para-
lelas.

En el caso de la instrumentacién, la
teoria cldsica europea se ha desarro-
llado en funcién de los instrumentos
propios de la orquesta sinfénica, y en
base a criterios estéticos y de balance
timbrico que consideran como “ideales”
el sonido “pleno”, “redondo” el vibrato,
etc. Pero en nuestros idiomas musi-



cales folkloricos, existen instrumentos
propios y criterios estéticos muy dife-
rentes.

En la costa, los instrumentos de per-
cusién usados en expresiones musi-
cales de influencia africana no tienen
nada que ver con la orquesta sinfénica
europea. En el caso andino encon-
tramos combinaciones entre instru-
mentos de viento y percusién con un
balance timbrico muy disimil y hasta
“desagradable” al oido europeo clésico.
Audn cuando se usen instrumentos de
origen europeo esto se hace segun
criterios muy diferentes. Una orques-
ta tipica huanca, por ejemplo, con sus
saxos, clarinetes, violines y arpa, tiene
una sonoridad penetrante, cortante, y
un balance “inaceptable” segin la
teoria cldsica europea.

Hablemos de las técnicas vocales.
Ni el canto “negro”, ni el “criollo” en la
costa, ni el canto “indigena”, ni el “mes-
tizo” en la sierra y la selva, corresponden
al ideal estético del canto operistico
europeo. Como tampoco este dltimo
responde al ideal del hecho folklérico
en el Perd. Todos los “experimentos”
realizados en este caso, aplicando las
técnicas de la 6pera a expre-
siones musicales de nues-
tro folklore, han sido
siempre dirigidos a audi-
torios ajenos.

Estamos pues ante un
problema grave. El gra-
do de responsabilidad en la
conservacién, transmisién,
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promocién, desarrollo y proyeccién del
hecho folklérico en nuestra sociedad,
que le corresponde a Escuela Nacional
Superior es muy grande. Esto nos
obliga a una revaluacién y a un re-
planteamiento profundos en el aspecto
de la teoria musical y su ensefianza.

Tenemos pues ante nosotros el desa-
fio de aunar los esfuerzos de pro-
fesores, “portadores” y “académicos”,
investigadores, teéricos, estudiosos y
alumnos y autoridades, para lograr un
nuevo enfoque en la educacién tedrica
y practica de la misica que sea apli-
cable y fecundo para nuestras diversas
expresiones folkléricas.

Las tareas se abren principalmente
en el campo de la investigacién y la
experimentaciéon. Debemos hacer uso
de todos los recursos a nuestro alcance
para ir avanzando paulatina y colec-
tivamente hacia este objetivo, valo-
rando todo aporte en este sentido.

5. RECOMENDACIONES

a) Inventario y revisién de todos
los trabajos de investigacién
existentes que enfoquen el pro-
blema de los hechos folkléricos
en el Perd y su relacién
con los aspectos teéricos,
técnicos y de escritura mu-
sical.

b) Convocar a inves-
tigadores y estudiosos en
general, para intercambiar
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puntos de vista, proponer alternativas
y asumir tareas frente a este proble-
ma.

¢) Identificar las dreas idiométicas a
la misica folklérica peruana, segin
criterios culturales y no meramente
geogréficos.

d) Ordenar las investigaciones
precedentes segun estas dreas.

e) Proponer nuevos trabajos de in-
vestigacién para lograr la suficiente
sistematizacién tedrica para cada drea
idiomdtica.

f) Buscar alternativas de aplicacién
de las anteriores investigaciones en el
campo de la educacién musical.

g) Proponer la elaboracién de nuevos
métodos y textos educativos.

h) Capacitar a los profesores en la
aplicacién experimental de los avances
logrados.

i) Evaluar los resultados de la apli-
cacién experimental entre profesores y
alumnos.

j) Fomentar la realizacién de en-
cuentros y seminarios con la finalidad
de profundizar en esta problemaitica y
lograr un espfitiru de participacién
constructiva en su solucién por parte
de la comunidad educativa sin excep-
cién.



.Y, PARA QUE
LA MUSICA?

Nota: el presente texto es un aparte del ensayo titulado
“la misica y la circunstancia material del hombre."

Germdan Jaramillo Duque

Director del Centro de Trabajo
de Cultura Popular del IADAP

Buga - Colombia

oculto del hombre, siempre tan permeable al ritmo y al verso,
es un soporte importante de toda cultura. Este funda-
mentalismo se explica en la total cobertura de la musica,
como el vehiculo mas idéneo para la adecuacién de comportamientos
y la comunicacién doméstica entre las masas. Quien lo dude, que

intente despertar mas nostalgias con un recital poético, que con una
audicién musical.

L a musica, por la doble incidencia que ejerce en el sentimiento

No en vano el mayor nimero de mensajes comerciales posee ritmo.
Y muchas manifestaciones del arte, a pesar de su tradicién, hoy en
dia son sufragianeos de la misica. Sin acudir a licencias poéticas se
puede afirmar que la vida por si misma es un ritmo, cuyo resultado
emotivo no depende de quién lo despierta sino, de cémo se despierta.
Tal vez, el hombre, como parte integral de la naturaleza posea cuotas
preconcebidas de sonoridad que despierten més rédpidamente sus
emociones. De ellas se valen los hacedores de mensajes verbales,
para elaborar conductas sociales y afirmar ideologias.

Hasta hace poco se escuchaba, en la escuela, una amenazadora
sentencia, para corroborar uno, que consideraban eficientisimo medio
de aprendizaje: el garrote, y que rezaba (reza?), “la letra, con sangre
entra”. Parodiando lo anterior, decimos: La letra, con ritmo entra.
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La musica, es la respuesta mas pré-
xima que el espiritu da a la circuns-
tancia material del hombre. La afir-
macién, circunscrita a América Latina
(caso que nos interesa tratar en este
momento, por encima de otros), se fun-
damenta en la direccién proporcional
que guarda el ancestral sentido lasti-
mero de su miusica, con la prolongada
ausencia material de su hombre.

La nuestra, es una cultura del despe-
cho. Tejida con las gruesas hebras de la
censura secular, ha conseguido desviar
las ancestrales posibles articulaciones
espirituales, que el hombre de antes ex-
presaba con su voz y con su instrumento
musical, fundamentalmente ligado a un

A través de esta iteracién ( iteracién es
uno de los mecanismos més recurrentes de
que se vale la cultura de masas, para pose-
sionarse del pensamiento de los pueblos,
se han llegado a subvertir los valores, de
tal manera, que la desesperanza se ha
convertido en la mayor esperanza. El
concepto de “buena musica”, esta dado por
la creencia de que sélo gusta, y es atrac-
tiva, aquella que habla de los fracasos del
alma, de los desengarios del amor, de los
malos manejos del destino, y por ello el
éxito de una pieza musical estd més
garantizado cuando entre sus versos y su
ritmo existe una comunién conmo-
cionadora del espiritu. Y es todavia maés
éxito, cuando se puede decir: “esta cancién
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simbolo cualquiera de su naturaleza.
Los aires andinos, que al parecer no han
perdido caracteristicas estructurales de
su ancestro, son facilmente cotejables,
en la imaginacién, con sus paisajes.
Puede uno atreverse a decir, que esa
musica tiene proyeccién visual.

La mayor tradicién musical de Amé-
rica Latina estd asociada al despecho,
pues, explicando un poco lo dicho al co-
mienzo de esta reflexién, ésta cumple un
papel reflejo de la deficiencia material
prolongada. Aun la misica verndcula,
generalmente ligada a las clases diri-
gentes, tiene cierto aire de nostalgia
perpetua, “por los tiempos idos”.

-

La historia de la musica Latinoame-
ricana es la historia de la circunstancia
social del pueblo Latinoamericano. A
pesar de ser un continente sometido a la
misma incidencia histérica, mantiene
factores divisores, que han impedido
ahondar hasta hallar el hilo invisible
que une su acontecer. Y es la historia de
la circunstancia social del pueblo lati-
noamericano, porque cada pieza musical
responde a un hecho que tiene intima
relacién con lo vivido, mas que con lo
inspirado. Para los musicélogos es facil
advertir, que existen tantos géneros y
expresiones musicales, cuantas inciden-
cias sociales se producen de manera con-
tinua. Nuestra historia musical pasa
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tantas veces por el espiritu como por lo
social, porque uno y otro aspecto se ha-
llan en proceso de revisién constante.

En la musica, cada uno de nuestros
paises parece diferenciarse mucho el uno
del otro, porque el mensaje, que es ino-
culado por via intraconsciente, es “vir-
tualmente distinto”. Para conseguir este
propésito, el mensaje musical (atin el
s6lo instrumental), se sirve de codigos de
frustracién que ha ido asimilando el
hombre, en su vida diaria, y los que, por
carecer de objetivo mejor, nutre con ver-
s0s y canciones de su afioranza. Pudiera
afirmarse, que el sentido de desespe-
ranza es la mayor tenencia del hombre
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nuestro, y que es perfectamente légico
que cuide lo que méds ame: la frustracién.

Nuestras musicas nacionales tienen
casi todas marcados origenes agrarios;
sin embargo, hay paises en donde cierto
mayor desarrollo y nuevas oleadas
migratorias trocé aquella misica en
fuente de conflicto ciudadano. Este
ultimo, es el caso del tango, digno de ser
nombrado por su difusién.

Pero el tango es una respuesta sensual
del hacinamiento. No la es social, por-
que raras veces establece una relacién
de controversia entre el asalariado y el
patrono, como origen de males. Sin
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embargo, tiene de virtuosismo futurista,
que relata la adversidad como algo que
estorba y que de alguna manera debe
desecharse. No obstante este virtuo-
sismo futurista, también tiene desde sus
origenes una marcada tendencia a
responder a moldes de sometimiento
ideolégico, muy propios de las sociedades
con alto desarrollo técnico, pues en vez
de proponer la unién, alimenta la
versién de la imposibilidad de ésta, con
base en la idea de la impreparacién del
hombre para hacer el bien comiin. Ese
género musical, que pudo convertirse en
su momento méas importante, en un
punto util para el desarrollo de la con-
ciencia del hombre de su latitud, atribu-

lado por las nuevas cargas laborales,
mds pesadas por el acicate de la
nostalgia, protagoniza el individualismo
m4s descarnado, y la dnica colectividad
posible que plantea es la pandilla o
gallada.

Claro, el tango es asunto de gente que
anda por ahi, buscando la vida y
padeciendo el dia. Pero, su difusién,
como soporte espiritual de una sociedad
que empieza a ser inmanejable, por su
extensién, por su pluralidad de oficios,
pero més que todo por su abstinencia
material obligada, es obra de los medios
masivos de comunicacién, precozmente
desarrollados por la necesidad de encau-
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zar esa inconformidad. Y, la mejor for-
ma de hacerlo es elevando el ego del
esfuerzo personal.

Analicese (y comparese con otros paises
del 4rea latinoamericana), a través de las
siguientes estadisticas, el escenario fisico
que nutre al tango, como devolucién
espiritual del hombre de la adversidad:
“En 1880 Buenos Aires contaba con
220.000 habitantes aproximadamente y
recorrian la ciudad 146 kilémetros de vias
de “tranway”; Nueva York con 1.000.000
de habitantes, tenia 121 kilémetros;
Londres con 4.000.000, 91 kilémetros”.
De Gardel a José Larralde. Revista sin
datos editoriales. Buenos Aires, 19727.

A la Argentina, que correspondié el
fenémeno de “reconquista” de mas relieve
en el continente, después de la inde-
pendencia, por légica dialéctica debia co-
rrresponderle un desarrollo disimil desde
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el punto de vista de sus expresiones
artisticas. Sin lugar a dudas, de esa
“diferencia” deben derivar los Argentinos
su razén de ser distintos al contexto
latinoamericano. En virtud de esta
apreciacién afirmamos, que su musica,
como respuesta al mundo material, se
acerca mas que otras a una funcién de
conciencia social, pues, aunque padece la
sensibleria del que no ha logrado arraigo,
establece muy bien los origenes de su
mal. Las payadas y milongas son, en el
acontecer historico del Argentino, lo que
los corridos en la revolucién Mexicana:
testimonio y motivacién.

En los anos subsiguientes, se dardn
simbologias musicales similares en otros
paises del drea, cuya incidencia social de
crecimiento y desvertebramiento de la
colectividad, crean condiciones afines.
México es un ejemplo de esa conti-
nuidad; sin embargo, debe aclararse, que
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el arraigo agrario de su musica persis-
tird. El tema de la ranchera es siempre
“una cosa muy, pero muy personal”, en la
que no debe involucrarse personaje dis-
tinto al “afectado”.

Los dos ejemplos de que nos hemos
valido, son esencialmente distintos a los
que posteriormente originara la llamada
musica protesta latinoamericana, pues
mientras los procesos urbanisticos (de
sus capitales, sustancialmente) de estos
dos paises tienen una base de migracién
extranjera, en el resto del continente
dicho urbanismo estard més expresado
por las oleadas migratorias del campo a
la ciudad.

La musica protesta de los afios 60 y 70,
luego de convencerse de “la importancia
del ritmo”, y conseguir cierta audiencia,
tiene como uno de sus objetivos cambiar
el “mensaje lastimero”, por el “mensaje
del hombre nuevo”. Paralelamente a la
“modificacién del ritmo” (para volverla
pegajosa), de la cancién protesta latinoa-
mericana (que conservaré su acento
agrario), ante el riesgo de que produzca
tal claridad de conciencia que lleve al
hombre nuestro a plantearse un nuevo
destino, aparece una musica “semejante”
(0, para denominarla a la manera de los
semiélogos: kischt), que opera en el
sentimiento colectivo latinoamericano -
adin existente, por su proximidad con la
conducta agraria-, y termina desviando
la atencién del colectivo con objetivos de
profundos cambios sociales, hacia el
colectivo con objetivos de profundos de-
seos de cambios espirituales indivi-
duales.
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Resulta difi-
cil establecer
una estadistica
sobre la muisi-
ca protesta
originada en
América Latina du-
rante los afios ya
mencionados,
porque desde
ese dngulo hay de-
sintegracién y
ocultamiento.
Este fenémeno
ocurre en todas
las manifes-
taciones del ar-
te. Su conocimiento
es cada vez
mas privile-
gio de gente conectada
con el exterior.
Sin embargo,
si es posible
afirmar, que du-
rante los anos
en que nuestro
continente significaba para el mundo
una explosién histérica sin precedentes,
su influencia lleg6 a convertirse en un
riesgo para el statu quo.

Hoy en dia la musica protesta de los
sesentas y setentas parece haber cogido
el mismo camino de siempre: el disfrute
del ritmo, el acoso de la nostalgia y el di-
lema individual; sin embargo, la nos-
talgia parece cada dia més reflexiva y la
memoria advierte deseos incontenibles
de acudir al pasado reciente, para
recuperar el tiempo perdido.
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LA MUSICA
TRADICIONAL DE CHILE

Manuel Dannemann

Presidente de 1a Comisién
chilena del LADAP

INTRODUCCION HISTORICA A LA MUSICA
ABORIGEN Y FOLKLORICA DE CHILE

La Musica Aborigen

Para formular una sintesis histérica-orgdnica y sistemdtica de la
musica indigena correspondiente al actual territorio chileno, senalaré
tres distintos grados de ella, en relacién con su localizacién geo-
grafica.

A. Extinguida en su funcién cultural y sélo conocida documen-
talmente por medio de recolecciones hechas en las postrimerias de su
existencia. Comprende la denominada patagénica, en particular la
tehuelche, y \a llamada fueguing, subdividida en ona, alacalufe y
yagana, ambag del extremo sur del pafs. Carecemos de testimonios
de) lenguaje musical de otros pescadores y cazadores némadas, como
los uros, del norte; los changos, que habitaron hasta el centro, y loa
chonos, pobladores de gran parte del litoral de la zona de Aisén; asi
como también de las cultura preagricolas de las regiones de Arica,
Pisagua y Taltal, y de los diaguilas, pertenecientes a la zonas que se
extiende deade la provincia de Atacama hasta la de Coquimbo. No
obstante, de todos estos pueblos de tipo primordial, nivel del cual
hay que exceptuar el Gltimo e incluir en &l a log aludidos néceleos
patagénicos y fueguinos, se conocen muestras de su patrimonio
organografico, gracias a descubrimientos arqueolégicos y estudios
etnogréficos, los que destacan, entre los idiéfonos, diversos tipos
de campanas de madera o de cobre en todo el norte; entre los
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membrandfonos, algunos timhores, tum-
bidn norlinos, con cuerpe de madera o
hueso, entre los aerifoncs, MMautas comu-
nes y flautas de pan, construidas de pe-
dra, hueso, cana; con una dispersidn que
abarca desde la Region de Tarapaca
hasta la de Arauco, ndemisa de silbatos v
ocarinas diaguitas, de roca blanda los
primeres ¥ de piedra o greda las segun-
das.

B. De débil vigencia v escasa frecuen-
cid de uso, mantenidas principalmente
por pequefos grupos, en su mayoria fa-
miliares, de sdlidas costumbres tradi-
cionales. Esta representada por expre-
siones atacamedas de las localidades de
Peine v Socaire, en la 11 Regidn, v por
las de [sla de Pascua, en nuestros dias
cultivadas tanto on ésta como en [n
ciudad de Valparafso,

C. De plena o considerable vigencis y
de gran repercusion social comunitaria
En esta sitluacidn s¢ halls |s miisica
andina propagada por las culturas de
lengua aymara vy guechua, en la [ Re-
gidn, v asimismo la mapuche vy la
hurlliche, que se practican desde las

gonas de Arauco ¥ Bio-Bio
hasta la de Llanguibue,
prolongandose parcial-
mente |a segunda a la
region de Chiloé, sin
que tengrmos vestiglos
puros de la picunche,
presunlamente impli-
citp en acompana-
mientos instrumentales
folkléricos, como observard
en sy oporturndad.

Respecto de este tercer grado, hay que
indicar |n coexistencis de una conser-
vacion de factores sutdctonos y de una
trasculturacidn cada vez mis intensa y
acelerada, la dltima de las cuales marea
el trinsito de la misica aborigen a la
folkldrica, proceso al que me referiré
mads adelante.

La Musica Folkiérica

Tres corrientes étnico-rulturales han
participado en la formaciin de la misica
folklorica chilena: la europesa, con psten-
sible preeminencia de la hispinica, de
acuerdo con la magnitud, cantidad y di-
serminacidn nacional de ésta, cuyo mis
profundo aporte al cancionero criollo se
produjo con ln penetraciéin de elementos
prorrenacentistas, come se aprecia en la
supervivencia de romances y de especies
juglarescas que utilizan la décima can-
tada con caracteristicas modales. Una
derivacién de este caudaloso acervo es-
punol en su trayecloria de mestizaje es
la irradiacién lolklérica hispanocame-
ricana de este siglo, consolidada en Chile
hacin 1950, muy especificamente con el
baile mexicano del corrido, én la actun-
lidad de dispersién nacionnl, y con el
malambo argentino, transferido a luga-
res do Antofagarta, Aisén y Magallanas,
ambas especies coreogrdficas ya refol-
klorzadas.

Secundariamente, aparece la contri-
buciin francesa, a fines del siglo XVIII y
comienzos del XIX, sobre todo en mate-
ria de bailes descendientes de la gavota
y del minuet, como es el caso del cuando,
hoy en desuso. La inglesa, que, por via



espanola, habria intro-
ducido en Chile,
a principios del
siglo XJX, la forma de
contradanza, que
perdura con e} cie-
lito y la pericona.
La alemana, s
partir de media-
dos del mismo siglo
XIX, en virtud de la
colonizacién de

Jas zonas de Valdi-
vig, Osormo y Llao-
quihue, y la cuasl

3e trasunta en can-
tos corales festivos
propios de reuniones o ex-
cursiones de companeros de es-
tudio o trabajo, y que, probablemente,
es la causante de la Uamada polea ale-
mana en 1a zona central, debido a cauces
aun no determinados. Y la yugoslava,
principalmente ep la ciudad de Punta
Arenas, Regién de Magallanes, de
pequenas consecuencias {olkéricas: y
cuyo mejor ejemplo es la cancién Tamo
Daleko.

La segunda corriente en |la aborigen
americana. Ep ella sobressle la inter-
vencién incaica, reflejada en numerosos
tipos de cantos y danzas, con su respec-
tivo acompanamiento instrumental, de
gran fuerza en la Regitn Tarapaesd, que
decrece, hasta desaparecer, en Ja de
Antofagasta. De mucho menor fndice
cuantitativo es la ingerencia picunche-
mapuche, demostrada con la ejecucién
de la pifilca mendfona, (olklorizada co-
mo flauta, pito o pffano, principal-
mente en las zonas de Coquimbo, Acon-
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cagua y Valparafso, y pre-
sente ademds -s86lo la
mapuche- en la ¢o-
reografia y desempedo
instrumental de la
fiesta de Indios de
Lora, Provincia de
Cunech.

En tercer término
se encuentra la
exigua partici-
pacién negra,
cuyas UDICAR MA-
nifestaciones palma-
riag perviven en el
nombre y movi-
mientos coreograficos
peculiares de las confradias de
Morenos, que concurren a las festivi-
dades de santuarios de romerfa en el
norte, y en &l estilo de canto responsorial
de la especie cuculf del pueblo de Putre,
en la Provincia de Parinacota.

FORMAS PRINCIPALES DE
LA MUSICA INDIGENA Y
FOLKLORICA DE CHILE

Musica indigena

Siguiendo el orden del capitulo pri-
mero, recordaré que las manifestaciones
musicales tehuelches més represen-
tativas eran lag relacionadas con el
nacimiento, la boda y la muerte, junts
con las ocasionales ejecuciones de celo,
arco musical con portacuerdas de ma-
dera, dotado de una sola cuerda de crio
de caballo e implemento frotador de
hueso de céndor o de guanaco.
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La extonsuin de eslas can-
oones & breve, con malo-
dins simples gue tienden a
la trifonia v tetra-
fonin, en un ambito
usiaal da S5a. p de éa.,
con vigoroso estilo reite-
rabive v frecusntes irre-
gularidades métricas

La temdtica de los canlos
fueguinos tiene claras afinndades con la
de los tehuelches, de acuerdo con la
general v decidida setitud aborigen de
interpretar musicalmente las eircuns-
tancias trascendentales de la vida, lo
que s& comprueba con los cantos de los
curanderos cnas, ¢on los funerarios de
los yaganes ¥ con los de trabajo de los
alacalufes, ecomplementados por los de
mera eatretencidon, Sin embargo, los
yaganeés denotaron una fuerte inclina-
cubn por las danzas v cantos imitativos
gpombrficos, las mas de los veces de
indole totémica, la que no fue yaganes
distintiva de loa !ehuelchas. Por otra
parte, no emplearon el arco musical, asi
coma tampoco los dos conglomerados
fiseguinos reslnntes y, en un sentido
estricto, € diria que carecieron de una
prganografia sujeta a normas de
construccidn artesanal-acostica, pero es
innegable gque utilizaron tradicional-
mente rudimentarios instrumentos,
coma les bastones de madera para
golpear al suelo en danins de ceremao-
niales de defuncdn, o los gilbatos de los
nifios hechos con un huesa o un cafdn de
pluma de ave

En sintesis, los cantos furguinos pre-
sentan comanmente una morfolegia

busada sobre un solo motive, con mayor
o menor desarrollo de pequedos elemen-
o8 que se annden a &l habituales inclu-
siones complementarias de recitados; un
eslilo vocal enfético, una ritmica dina-
mica, un dmbito reducido de 2a. o 3a.;
pero en las canciones onas alcanza a una
Sa. y hasta a una Ba., diferencia a la que
8¢ suman una emisidn de vor fragmen-
tada, con pulsacién continua y una apro-
ximacién al denominado tipe melédico
escalonada, por empezar en “la nota alta
con el mayor volumen v descender
arrastrando ¢l motivo paso a paso”. (Von
Hornbostal)

Una genuina masica atacameda es la
del ceremonial agrario del talatur. reali-
rado al finalizar la limpieza de los cana-
les de riego, Consiste #n un canto
solemne, salmdodico coral, con una melo-
dia triforica, de cuyo texto poético sus
cultares conocen el sipnificado de unas
pocas palabras, por estar en la olvidada
v auldclona lengua kunza. En cuanto a
su acompafiamiento instrumental, él se
holle conhiado fundamentalmente al
putu o pututo, un cuerno de vacuno que
produce una nola pedal, ¥ al clarin, oo
aerdfonn, pero de cafa, cubierto con hilos
de lana de llama, de aproximadamente
1.60m. de largo, con embocadura lateral,
y que, en concordancia ¢on la triada
vocal, emite el sol, el si, el re y llega a la
octava baja de éste. Completan el
conjunte uyn tambor o caj@a ¥ una agru-
pacion de campanas metdlicas, |lamada
chorrimdn o chorrimorri (Lovin)

La miisica de la cullura pascuense
conservéd su mayvor pureza hasta

mediados del sigio XIX, época en que se



wniciara la adopcién de cantos religiosos
europeos, seguida del influjo polinésico a
fines de dicha centuria y de la violenta
aparicién de elementos internacionales y
de mesorsica chilena ya avanzado este
siglo.

La musica pascuense primitiva puede
clasificarse funcionalmente de esta
manera: Jos cantos de creencias en los
espiritus que vagan por la isla, vale
decir los de aku-aku. Lo afectivos por
excelencia, subdivididos en los de até,
concernientes a sentimientos de dolor,
muchas veces con una coda de insis-
tencia en el pesar y en los de uté, refe-
rentes a la alegris, ep especial la de
amor, que empiezan c¢on una lamadsa de
3a. ascendente, y cuyas melod(as son
rauy ondulantes, can terminacién de
frage en largas notas mantenidas por
uno de los cantantes, que es sucedido por
otro al iniciarse la frase siguiente. Los
de misceldnea, llamados de riu, forma
que comprende el mayor nimero de
viejos cantos y que tiene argumentos
para cualquier contingencia de la vida,
siendo los m4s hermosos los funerarios,
con cardcter de letanfa. Los ludices de
kai-kai, recitados ritmicos que acompa-
nan la evolucién de las figuras geomé-
Lricas obtenidas mediante movimientos
de un hilo cogido por los dedos meniques
y los dientes. Los satirico-jocosos
denominados de e;, que son contro-
versias de dos bandos. con hbertad de
LN provisacién y que recogen propiedades
musicales de todos los anteriores.

Los de agku-aku, todavia son acom-
panados de un modo esporddico por las
maea, piedras de entrechoque, o par un
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tarobor de piedrs colocado sobre un hoyo
hecho en la tierra, con arens en el fondo.

Las danzas fueron primordialmente
ceremoniales, como )z propiciatona del
pdjaro manu-tara, higada a la mpor-
tancia alimenticia de log huevos de aves
marinasd. Ellas han desaparecido, y en
su reemplazo estdn las de procedencia
tahitiana y de funcién erética, de fac)
atractivo turistico.

Segun la dnica investigacién etno-
musicolégica integral efectuada hasta
ahora de esta culturs -fuente de consulta
sustancial de eata relacién informativa-
(Campbell) la forma primitiva de la
cancién pascuense tiene como motivo
m4s simple el ascenso y descenso de la
voz, motivo que cambia permanen-
temente en las repeticiones, gin atenerse
a normas musicales gino mAs bien a las
modificaciones de los textos. Las
ampliaciones motivicas giguen un curso
descendente: al primer grado se agrega
otro; “el sonido secundario del motive
originarip se convierte en sonido
principal de! segundo motivo. Sucesiva-
meate en la misma forma se van gene-
rando cadenas de motivas hasta
constituir temas bastante organizadoes
coma se encuentra generalmente en los
cantos de até” En cuanto a las
escalas, se imponen las
menoreg, évidenctando una
intervilica restringida a
segundag mayores y
terceras, primero en linea
ascendente y después
descendente, pecu-
liaridades a las que
8¢ 3uman ung espon-
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tinea tendencia a la polifonia, efeclos
timbristicos muy influidos por la lengua
nativa, en especial én las nasalizaciones,
y divisidn irregular de compases, lle-
gindose en los kai-kar a la mera
acentuacidn sildbica, (Campbell)

La masica andina persiste en loca-
hdades precordillernnas y altipldnicas, v

de membrandfonos, instrumentos Lam-
bién del taguirart, Pero ademds puade
exteriorizarse a través de solos instru-
mentales, sin la funcién antes cilada,
para lo cual la guena es el medio sonoro
méas apropiado. En términos bdsicos, el
huaino tiene mode menor y rilmo
binario, distribuido en compases de 2/4
{Barros|.
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su mayor signo de validez indigena
incaica es el coreogrificn, en el que me-
recen especial mencién el toquirary, el
huaifiu, hiainog o huairito v ln danea
de sicuras.

El primero atafe tanto a un baile indi-
vidualizado por su condicidn coreogrifica
orgamica distintiva, como a8 un patrdn
ritmico que rige para diversas danzas,
casi Lodas folklorizadas.

El segundo no sélo sigue 1o bilureacidn
del anterior, sino que agrega olro cauce
de expresidn. En efecto, es un baile
festivo, por lo general de pareja, o bien
un Atmo importanile en varias danzas
colectivas, como las de cuyacas, trenza-
doras de la vara de la fecundidad. las de
flameras, las de villancicod, las de cu-
charpayas, designacion de las despe-
didas; en una u otra situacidén tocado con
zampofas, o pusas, o lacas -los nom-
bres mis genéncos de la flagta de pan
en Chile- o con lichiguavos. vale decir
guenas graves, y la infaltable percusion

Respecto de la danza de sicuras, sus
cultores reciben tal nombre por exten-
sibn del que tiene una clase de zampoda
de gran tamafo, gue tocan simulta.
neamenté con on pequeiio Lambor,
rmuentras bailan en circulo con técnica de
paso semiarrastrade. Durante lodo su
prulongado desarrollo se mantiene el
maodo menor ¥ su melodia se ajusta a la
escala pentdfona.

Los faclores esenciales que poseen en
comun la misica mapuche v la huilliche
permiten un examen conjunto. Tales
diferentes nombres no implican una
delimitacién geogrifica que establezea
fronteras musicales.

Mas qgue las otras pertenecientes al
segundo y tercer grado de la sistema-
tizacion planteada ellas emplean y pro-
yectan reclamente un lenguaje sonoro
sustentado en recursos magicos, con el
proposito de establecer contacto con se-
res superiores bien definidos, ya sea
para solicitar su proleccion o para aho-



yentarlos, sin caer en el pante{smo agé
nico de los atacamenos, ni en la vague-
dad de los pascuenses reapecto de sus
aku-aku, ni en el liberal dualiamo
religioso incaico-catélico de los grupos
bilingies aymare y quechua-espanoles.
Por lo tanto, a este plano profundamente
gignificativo haré las referencias que
competen a este estudio de sintesis,
ejemplificdndolo con expresiones musi-
cales de la machi, personaje chaménico
por excelencia.

La machi utiliza el cultrin, membra-
néfono de cuerpo semiesférico de made-
ra, de golpe directo, con un solo parche y
piedrecilles redondeadas en su interior.

Los cantos de estas chamanes cum-
plen una funcién magico-terapéutica, al
alejar a los espiritus malignos que
provocan las enfermedades. De ahi que
para Carles [samitt, la mayor auteridad
en el estudio de la musica mapuche y
huilliche, su “ayuda a la sugestién
hipnética del enfermo les hace tener un
sello un tanto letanico; las frases, ritmos

o dibujos melédicos se repiten muchas
veces. Su fluir, que parece inacabable,
debe realizar también su efecto de
encantacién unido al que agrega la
percusién ritmica del cultrin. Podemos
considerarlos por esto, como monodias
acompanadas”.

Revisia
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Cabe afnadir que la cultura de estos
aborigenes es rica en otras variedades de
cantos, descollando por sus condiciones
de sensibilidad y termura los amatorios y
los dinigndos a Jos nifios, singularmente
lag canciones de cuna. Caracterfsticas
representativas generales de la miisica
vocal son |3 tendencia a )a tetrafonfa y el
estilo de inflexiones ascendentes de final
de frase, en lag interpretaciones feme-
nings a mepudo en 3as. menores.
Agimismo conserva una notable diver-
sidad de danzas, las que reciben una
designacién genérica de purun. Los
acompanamientos instrumentsales més
relevantes pravienen del ya mencionado
cultrun, de \a pifilca, una clase de
silbato monéfono, y de la trutruca, un
aeréfono de hasta poco més de tres
metros de largo, hecha de una vara de
quila, previamente partida en forma
longitudinal para extraerle su corazén
vegetal y luego unir ambas mitades en
toda su extensi6n con una tira de
intestino de caballa, poniendo un cuemo
de vacuno en su extremo mAs grueso a
manera de pabellén y practicando en el
otro un corte diagonal para la embo-
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cadura. Sus recursos de ejecucién
dependen acisticamente de la cantidad
del soplo y de la capacidad de resonancia
de] material. Su melodfa es ondulante,
mogtrando también en gu scostumbrado
gliasando de finalizacién, upsa linea
ascendente, de interesante gimilitud es-
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tilistica con la tecnics vocal
ya citada, v todo su desa.
rrollo estd basado en una
nota 8 la que se vuelve des-

sibilidades meladicas

Ur proceamiento
pués de intentar otras po-  $&I2CTVO operante de o
mysica follddrica tombén

Describiré tres expresio-
nes de valor regional: el ca-
chimbo, el canto y danza de
aurora de la cofradia de
los Chunchos v el villan-

vico huachi-terito,

pasajeras. _
nacesito al apoyo de un La primera corres-
Misica Folkidrico ponde a un baile de men-
criterlo de localizacion guada vigencia y fre.
Un procedimiento se- geogrdfica. para -cuencia de uso, tocado

lective operante de lu

con guitarra sola o unida a la

muisica folkldrica también  conseguir un pancramo mandolina, o bien con con-
necesita el apoyo de un _ juntos de aerdfonos autde-
criterio de localizaciin de real validez tonos, pringipalmente
geogrifica, para con- sgnificativ guenas, o con bandas de

SEgUIr un panorama de
real validez significativa,

bronces, derivadas de las
que poseen las instituciones

donde se aprecie la diver-
sidad de génerve v especies en ¢ marco de
la unidad naconal.

En consecuencia, acogerd aqul la divisifin
territorinl que he propuesto con intencidn
exploratorie en mi Estudio Preliminar
para el Atlas Folkldrico Musical de Chile,
en razdén de |la confluencin de los ya
mencionados elementos étnico-culturales
fque han participado en la configuracion ¥
trayectoria de la musica folklorca, remi-
tiéndome a una sucesiin de fdreas, en cada
una de las cuales es posible establecer
tentativamente un indice de hispanizacdn,
conforme a la siluacidn actual de su
folklore v al predominio asignado a este
[actor (Dannemann ).

I. Area andina. 2° grado de hispa-
nizacidén. Desde el limite con el Peri v
Bolivia, Regién de Tarapaca. hasta el
pueblo de San Pedro de Atacama. 1l
Regdn, la de Antofagasta.

militares, v en las cuales en:
contramos desde trombones hasta trom-
petas, mds la inexcusable percusidn de
hombo y cajas, La versidn de los cordé-
fonos es la mas hermosa y expresiva;
enriguece n linea melédica y muestra
variedad de funciones armdnicas
excepcional en el folklore chileno, con un
compas de 68 que pasa 8 98 en su coda.
Su coreografia es de pareja suelta, con
tendencia al paso valseado. Carece de
texto poético ¥ su funcidn es (estiva.

El segundo constituye un homenaje a
la Virgen de La Tirans ¥ es una tipica
utilizacién ritmica indigena incaica con
fines rehigiosos hispdnicos, para lo cual
se ha adaptado un texto versificado,
seguido de movimientos coreograficos
que culminan con desplazamientos y
evoluciones de saltos, con e| acompa-
fiamiento de banda, ya aludido respecto
del cachimbo. Su morfologia muasical
responde a un solo perindo binano, y su



canto, de 4mbito melédico reducido, se
ejecuta al unisono, cantrastando su
tiempo y contenido argumental con el
brioso rtmo de taguirari -ya indicado-
que sirve de soporte coreografico funda-
mental.

El villancico en referencia se canta y
baila durante la celebracién de la Nawi-
dad, con ejecucién de guitarra o acor-
deén, o cada vez mas escasamente de
gquenas, siendo normal 12 presencia de
bombo y tambor. Su compés de 2/4
confirma )a superioridad del ritmo
bwnano.

I1. Area atacamefio-hispana. 2°
grado de hispanizacién. Desde San
Pedro de Atacama hasta ]a ciudad de
Copiapé, Regién de Atacama.

Las coplas cantadas de camaval con
acompanamiento de ceje o tambor figu-
ran como el fenémeno folklérico musical
m4s distintivo de esta 4rea, con una
dispersién privativa de ella. Hipoté-
ticamente, su melodia de tres notas
podria tener antecedentes en los cantos
atacamenos. Por ahora expondré que los
ejemplos recogidos permiten hallar
principalmente un trifonia constituida
por sib - re - fa, y una gran semejanza de
estructura y estilo vocal con la baguala
argentina (Vega).

I1I. Area diaguita-picunche-
hispana. Grado 1° de hispanizacién.
Desde Copiap6 hasta la Regién de
Valparaiso inclusive.

Me referiré, en primer término, a las
lanchas y a la danza , por ser absolu-
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tamente regionales. Ambas especies
coreogréficas -la primera lleva giempre
esta denominacién plural- poseen fun-
c16n ceremonial de homenaje a la Virgen
0 2 un nifo muerto menor de tres anos,
llamado angelito. S6lo presentan mu-
sica instrumental sin melodia, wmani-
festada por una clase de ejecucién
reiterada y simple de la guitarra. Se
pueden describir como una pulsacién
mas que una forma propiamente tal, en
gran medida a causa de la ordenacién
ritmica y de la arménica, ésta con
amplios acordes que acentian los
tierapos fuertes, y producida por el
encadenamjento cadencial de los tres
poncipales acordes del tono, el cual es
sol mayor. Sélo difieren en ¢l compés,
que en la primera es de 3/8 y en la
segunda, de 2/4. En las dos la coreo-
grafia alterma pases de zapateado, esco-
bullado y cepillado, con rapidos cambios
de mudanzas.

Su mayor intensidad de préctice ad-
quieren en esta 4rea los bailes de chinos
-chitno, de) quechua: servidor-, que
significa otra forma de veneracién
coreografica a la divinidad, en este caso
a la Virgen y a santos patronos de nume-
rosas locahdades.

Los grupos de dan-
zantes, cada uno de cu-
yos componéntes es-
t4 provisto de una
flauta monéfona, ex-
cepto el alférez y
los ejecutantes de
memhbranéfonos, se
crien a formaciones
de dos filas para-
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lelas, encabezadas por ¢l tomborero ma.
yor, seguide del alférer o abanderado,
gquen no baila y actia de cantor solista,
colocindose al final el tamborero menor
v el tocador del bombo,

Los movimientos coreogralicos son
dirigidos por el lamborero maver, pri-
mando los brincos ¥ flexiones en un
reducido espacio y ¢on gran resistencia
acrobdtica, a la par del uso constante de
los instrumentos.

El canto es de tipo responsonal el al-
férez improvisa cuartetas octosilabas
sobre melodias bdsicas de frecuentes
VAraciones ACCeSariAs y con ritmo irre-
gular, coreando ¢l resto del grupo las dos
ultimas lineas estrificas al unisono, a la
pauta melodica del abanderado, pero
imprimiendo a su réplica un ritmo regu-
lar apoyado en la percusian del bomba.

El modo es mayor El dmbito melddico
es de una 5a. por regla general, v casi
todas las melodias empiezan en la
dominante. Los cultores dan mayor
impaortancia al texto poética v al baile
que al canto y & la ejecucidn instru-
mental.

IV. Area picunche-hispans. Grado
1* de hispanizacidn en categoria maxi-
ma. Desde &l limite norte de la Regidn
Metropolitana hasta el sur de la Provin-
cia de Concepeitn, en la Y111 Region,

Come en ella cobran extraor-
dinario vigor la tonada, el
canto a {o puela v lo cueca,
tres de las mds primor-
diales expresiones del folklore

musical chileno, si bien la dispersién de
la dltima es nacional y la de los res-
tantes cubre un vasto sector del terri-
torio, laz trataré en este parrafo de mi
estudio.

Morfologicamente, la tonada se carac-
teriza por un perfodo binario, con repeti-
ciones en ln primera o en la segunda
frase, o también en ambas (aab - abb -
aabb - aba). La linea melddica es senci-
lla, sobre In base de intervalos pequefios.
El compdis es de 6/8 en la gran mayoria
de los casos y normalmente determinado
por el peompafiamiento rasgueado de la
guitarra, diferencidndose de esta mane-
ra de la cancidn, que lo tiene punteado y
usa el compés de 34 preferentemente.
El modo £s siempre mayor.

En coanto a su organografia, como ya
queda dicho se impone la guitarra, a
menudo con sfinaciones propias del
folklore, como es la por tercera alfa; re -
la-re - fak - la - do#. En algunas
oportunadades este instrumento aparece
junto &l arpa v raras veces se utiliza ésta
sola, En lps casas de cgnfo se suma el
piana a lo8 ya nombrados, aparte de una
mesita con cubierita de hojalata y
listenes de madera, destinada a la
percusion manual, denominada tormento
o fafiador, pero tal percusitn se produce
mids ficil y frecuentemente con golpes
au:-hre |l tapa armonica de la guitarra.
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Es imprescindible recordar que existe
una familia musical tonada, esto es una
agrupacién de especies de distinta fun-
cién pero con log mismos caracteres
musicales ya indicados. A ella pertene-
cen el esquinazo, la glosa, los parabienes,
el romance, el villancico ~diferente del
nortino danzado-, fuera de la tonada co-
mun, de variada temética, cop predo-
minio de la amatorna y funcién {estiva
(Barros, Dannemann, 1964).

El canto a lo pueta ryuaplica un comple-
jo comportamiento juglaresco, musi-
calmente cristalizado por el verso, una
composicién estréfica en décimas, de
estilo épico-linco, organizacién temética
universalista y funcién ceremonial o
festiva.

La manera més simple y precisa de
establecer clases de versos desde un
punto de vigta musical, radica en
dividirlos en los de ritmo regular y en los
de ritmo irregular. Ambos se acom-
padian con guitarra o guiterrdén, este
dltimo de tamano semejante al de la
primera, aunque de caja mas alta y
previsto de cinco 6rdenes de cuerdas, las
que totalizan veinticinco con los dos
pares laterales. Kstd afinado como la
guitarra, con la ewmisién de m1 grave,
pero una tercera més abajo, y en el
tercer orden -denominado requinto- se
reunen tres mib en octavas diferentes,
por lo que ge dan en é] la nota méas agu-
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da y la més baja de las cuerdas sobre el
batidor (Barros, Dannemann, 1961).

La armonia de estos cordéfonos se li-
mita a las funciones de ténica y domi-
nante y en contadas ocasiones afade la
de subdominante. Respecto de la
{raseologia del canto, ella muestra una
sintazis bien definidia, con cadencias
resolutivas en la cuarta y décima linea
eatréfica. La melodis tiene un 4mbito
reducido, con intervalos pequenos, y
cuando la ritmica es uregular o libre, se
parece a la del salmédico canto llano,
con el refuerzo de los elementos modales
que suelen hacerse presente, como ya se
dijers. El modo m4s comun es el mayor,
aunque he hallado el uso del menor en
regiones distantes entre si, pero sélo en
las interpretaciones masculinas, de
mucho mayor indice cuantitativa que las
femeninas.

La cueca, otrora zambacuecoe o zama-
cueca, danza de pare)a suelta con pa-
nuelo y funcién festiva, es la nacional
chilena por excelencia. Probablemente
su origen se remonts 8 una pantomima
incaica precolombina, hispanizada
poética y wusicalmente, En Chile goza
de vna gran aceptacién desde el primer
cuarto del siglo XIX, y su expansién
hispanoamericana actual alcanza a
Argenting, Bolivia y Pery, principal-
mente,

Su forma estréfica consta
de unga cuarteta imcial, de una
seguidilla y de un pareado o

remate, con diversas
posibilidades de repe-
ticiones en inclusiones de
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muletillas, a las que se suman conven-
cionales ¥ esporidicas voces de ani-
macifn

Su marfologia musical tiene on solo
periodo, psualmente binario y con
compds de 68, La mavoria de las cueras
s¢ Locan con guitarra, con (upciones
armbnicas de tonica, dominanle ¥ menos
de subdominante, aunque ln melodia
supgiera ¢l empleo de una o dos funciones
mas, eliminadas por casi todos los
gjecutantes. Su modo es mayor, excepto
en &l norte, v la linea melddica puede
decirie que se cenira én un dmbits
habitual de 7a.. con una intervihda que,
ademds de 2as. y 3as. mayores
ascendentes v descondentes. agrega 4as.
Justas, fas, mayores y adn Tas, estas
dltimas siempre ascendentes, asl como
también lo es la conclusidn de la cueca
en términos generales, gque Liene la cla-

sica peculiaridad de ser un antecedenta
de frase.

V. Area mapuche-huilliche-his-
pana. Grado 2° de hispanizacién.
Desde el limite norte de la provincia de
Aranco, VIII Regidon, hasta el limite sur
de la Provineia de Languihue, X Regdn,

La musica lolklédrica estd funda-
mentalmente representada aqui por
cuecas y tonadas, va descrilas
en pirrafos anteriores.

VL Area chilota. Grade 1°
de hispanizacién. Provincia de
Chiloé, X Regdn.

S¢ mantiene la cueca como
forma salienle, aungue con un
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aumento considerahle de tempo que o
fluye en sus movimientos coreogrificos,
¥y con una ejecucidn instrumental que
incluye muy & menudo el acordedn v la
percusion de bombo.

De gran interés requonal son los villan-
cicos, los canlos (uneranos destinados o
los nifios -llamados dngeles- con el solo
acompafinmiento del bombo ya citado, y
lag oraciones cantadas. 5i bien todos
ellos reunen los caracteres ritmico-meld-
dicos esenciales del cancionero hispano-
chileno, los dos ditimos se distinguen en
todo el folklore nacional por su marcada
indnle melismities_

Los factores aracaizanies de esta roni
han permilido conservar la artesanin y
uso del rabel, mistico violin de tres cuer-
das, ¥ ln prictica de la saloma, canto de
trabajo monddico destinado 4 acicaloar p
PErBONLS ¥ Animales,

Vil. Area patagonico-hispana 2°
grado de hispanizacién. Provincia de
Palena, X Regidn, Regidén de Aisén, la XI
y las Provincias de la zona de Maga-

llanes, XI1 Regidn.

Las manifestaciones folkldricas
musicales de mayor importancia son de
orden coreogrdfico: la eueca v el
malambo de procedencia argentina,
camo ya se sedalara, sin excluir
de esia enumeracidn el baile
del corrido.

* VIIL. Area antdirtica. Gra-
do de hispanizacion no mensu-
rable.
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Carencia de folklore regional, por una misica de verdadera calidad fol-

razones de inestahilidad de poblamiento.  kifrica, la que, a mi entender, estarin pes-

tindose entre los restos de la cultura

IX. Area pascuense. Igla de Pascua.  musical autdctona en trance de extingén y

Grado 3° de hispanizacidn, los factores tahitianos y chilenos de los

tiltimos afios de ahi que estime la imposi-

La superposiciin de grupos étnicos sin ~ bilidad de fjar formas felkléricas, como

aculturacién regular ¥y con recientes in-  puedo hacerse en el resto del pais ¥, en

tromisiones de inflojos musicales inter-  cambio, pueda afirmar que ¢l fendmeno
nacionales, dificulta la apreciacién de  imperante es, por shora, la mesomiisica

CONCLUSIONES

1. La musica indigena demusdira uns tendencin creciente a la trasculiuraciin, y en
alguncs casos lamentables -poscuensze v afocomefs- 8 la desculturaciin y a la
EXTINSIONn.

2. En la masica aborigen vigente se destacan lon eocursos polifinicon pascuenses, la
riguera organogrifica y la pervivennia de la pentafonia de la culturs anding y las
practices magicas de los grupos mapuches § huilliches

8. Lo muigica folklérica ha llegado a una situscion de decantamients ¥y homogeneidad
bdsica a lo largo de un process de preeminencis hispinica, con inleresantisimas
mantencones de slementos arcaizantes. Este eitado de culminacion historca deberd
afrontar & corto plazo los cambios intemacionnles del presente, que permitan compre-
bar qué cances seguird la futura folklorizacon musical.

4. Carsecteristbess esenciales de la misica lolklénes chilena 2on:

i) Bu gran importancia coreografica, con especes de depersin nacional.

bl La vigencia de la tonada, &l conte o lo pucts, |n cueca y el corride csino fendmenos
sobresalentes.

¢l Bu marcada whredad rmo-melbdics y armdmc.
d i Bu predomink del modo mayor

e} Su morfologia eminentemente cerrada, mono o biperiddica, pura con indice
mayoritario de compds inano.

I ) Diversidad organogridfics.



' ALGUNAS MANIF ACIONES
DR LA MUSICA POPULAR
N NARINO®

Jaime Guerrero Albormnoz

Miembro del Centro de Trabajo
de Cultura Popular del IADAP

Pasto - Narifio, Colombia

INTRODUCCION

“Yo escucho los cantos de viejas cadencias, que los nifios
cantan cuando en coro juegan, y vierten en coro sus almas que
suefian, cual vierten sus aguas las fuentes de piedra; con
monotontas de risas eternas, que no son alegres, con ldgrimas
viejas, que no son amargas y dicen tristezas, tristezas de
amores de antiguas leyendas.”

Antonio Machado

Partimos de la aceptacién de que El Folklor se manifiesta en los
més diversos aspectos de la vida tradicional de un pueblo; ya sea en
los de cardcter material como la vivienda, la indumentaria o la comi-
da, ya en aquellos sociales, religiosos y estéticos, como las costum-
bres, el habla, las fiestas, las supersticiones, la artesania, la misica,
y otros mil aspectos que se ordenan en copiosas clasificaciones de
fenémenos folkléricos.

Aun circunscribiendo la ejemplificacién a las especies literarias, la
némina seria muy extensa; baste recordar los cuentos, las leyendas,
casos, romances y coplas entre los mas difundidos y representativos
de este acervo popular, tradicional y generalmente anénimo que
llamamos folklor.
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Marco conceptual

Hay rios de superficie, an-
chos y bien visibles; otros por
el contrario, pueden tener
N, importante caudal se-
) miescondido, que pase de-
sapercibido al observador
poco atento. De los de este
segundo tipo es el cau-
dal de las culturas popu-
lares, que no aflora al exterior
potente y gran caudaloso, como
el de las culturas elitistas, uni-
versitarias y especializadas. Las
culturas populares quedan muchas veces
como soterradas entre los juncales o los
totorales. Apenas se pensaria que es
una importante corriente, pero lo es y
bien profunda, empapando hasta lo hon-
do todo un territorio y ramificindose
subterraneamente con conexiones a
otras fuentes y otros caudales insos-
pechados.

Al no contar siempre con el valioso
elemento de la escritura, o el desen-
volverse entre gentes poco letradas, las
culturas populares han sido la mayor
parte de las veces de transmisién oral,
confiadas a la memoria de las gene-
raciones sucesivas. Las madres, en las
largas horas de atencion a sus hijos can-
tan y cuentan leyendas, canciones y
cuentos infantiles que entretienen y for-
man. Los ancianos, narran al lado de las
hogueras, los mitos y las antiguas
historias de los antepasados, con la minu-
ciosidad del mecanismo de la memoria
senil, que recuerda lo mas remoto con
absoluta claridad, lo primero que a él le en-
senaron.

Sobre estos puntales familiares descansa
el armazoén de la primera cultura, que mas
tarde se va ampliando con la que se recibe
de los otros individuos del pueblo o del
grupo del que se forma parte. Para mu-
chos pueblos, su nutricién cultural queda
limitada a la que le proporcionan esos cir-
culos mencionados, con apenas poste-
riores expansiones. Si bien es cierto ello
no les permite emprender obras técnicas
audaces, pero si lo suficientemente
solidas para construir los inmediatos des-
tinos personales y lo que los hombres ne-
cesitan para vivir en comunidad mini-
mamente.

No siempre esas culturas elementales
han sido estudiadas y comprendidas por
aquellos que detentan el poder de decidir
lo que es importante o no en el &mbito de
la cultura oficial, pero en todo tiempo y
circunstancia algunos eruditos se inte-
resaron por lo que consideraban culturas
marginales de su mundo intelectual.
Cuatro siglos antes de nuestra era, He-
rédoto ya descubria los pueblos del Asia
Menor con atenta mirada de investi-
gador, y en la Edad Media el viajero
veneciano Marco Polo habia dado a cono-
cer sus impresiones de las lejanas tierras
de la China, por citar algunos ejemplos.

Se podria hacer una amplisima relacién a
lo largo de los siglos y de uno a otro
continente para subrayar que siempre
existié un interés por el conocimiento de las
culturas del pueblo en particular.

El ignorado y muchas veces menos-
preciado Arte Popular, en los ultimos
tiempos ha alcanzado el reconocimiento
oficial en el mundo entero, después de



muchos siglos de indi-
ferente actitud /
hacia él. Parece

como si la humanidad
cansada de las for-
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nacion, en musica, en poe-
sia, en pléstica, en eso
tan gréfico y en apa-
riencia tan vulgar, pero
en el fondo tan ver-

mas de vida este- - daderamente im-
reotipadas que la \L portante que es el
internacionali- “hacer de tripas co-
zacién de las cos- ¢ razén”.

tumbres impuso, ha . /> _—

vuelto sus ojos para / No podemos du-
valorar més que e dar de que le pue-
nunca todo lo que di- blo siempre ha sido
ferencia a los pai- y es realista, pero
ses y a los pueblos \/ para no dejarse aba-

en sus aspectos mas
autéctonos y perso-
nales.

oz

Curioso fenémeno social éste, cuyas
consecuencias en todos los 6rdenes pue-
de tener gran importancia en plan-
teamientos a diversos niveles regionales,
nacionales e internacionales y al que hay
que prestarle el interés que merece con
vista a la preservacién y acrecen-
tamiento de las culturas populares.

LA MUSICA POPULAR

Coros y danzas son empresas colec-
tivas y por ello también, mas genuina-
mente populares, de todo el pueblo, de la
comunidad. Musica, Danza, coplas, ro-
mances, pregones, arrullos, etc. jqué
pueblo carece de ellos? Ninguno. Las
naciones podrian ser pobres, sometidas
por otros, mal administradas por sus
propios politicos, arruinadas, pero el
pueblo siempre sera rico: rico en imagi-

tir, el pueblo cami-
na siempre con una
cancién en el aire de la tar-
de, imaginando muchas veces suerios
en los que deposita la esperanza de que
vendra algo mejor, aunque no llegue
nunca para verlo. Capaz de grandes
sacrificios cuando la ocasién le parece se
los merece, afanado todos los dias en
conseguir aquello poco que le basta: pan
y trabajo que no falte, paz siempre que
se pueda, alegria y amor para poder
resistir las amarguras. Todo lo dem4s
que se anada serd ganancia y por tanto
fiesta.

La musica popular es el reflejo de los
conocimientos del pueblo, de esa rara
especie de sabiduria popular, mas intui-
tiva que cientifica, mas de corazonada
que de reflexién. Fiel a lo que considera
esencial: su familia, su tierra, su len-
gua, sus creencias, sus tradiciones. Sin
importarle mucho las especulaciones
mentales de dificil comprensién, de
incierta realizacion.
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La musica es uno de los tantos resul-
tados y conquistas del pueblo
inventor, inventor de in-
venciones sin patente ni
derechos reservados de
autor. Todo lo que
hace o consigue crear,
busca lanzarlo al to-
rrente de la vida para que
la corriente lo lleve por
todas las orillas, para que
ojald todos puedan gozar y dis-
frutar de sus conquistas. E! pueblo es
generoso con lo poco que tiene.

El folklor y la etnomusica en Colombia
y en América Latina deben ser con-
templados como elementos vitales de la
cultura, ya que la mayor parte de su
poblacién es heredera de una cultura
oral tradicional que se proyecta en todos
los aspectos creativos y sociales de su
vida, al punto de que constituye el
patrén cultural de su existencia misma.

América Latina guarda culturas abo-
rigenes, refugiadas en montes y selvas,
que tienen muchas veces contacto con
nuestra civilizacién, pero a costa de muy
duras experiencias. Posee grupos de
ascendencia Afro que conservan parte
del patrimonio ancestral y también otros
con su propia cultura tradicional, cuyo
estudio puede arrojar luces de interés no
solo para conocer las culturas originarias
sino para conocimiento del estado actual
de nuestra cultura.

Estos pueblos, sean letrados o no, han
forjado una cultura propia, regional,
nacional en parte, con rasgos comunes
en casl todos los paises, por lo que suele

hablarse hoy de una cultura Latinoame-
ricana, por encima de la variedad de
culturas regionales existentes. Como
rasgos de ella pueden darse ciertos con-
ceptos y précticas en cuanto a la amis-
tad, al compadrazgo, la ayuda mutua, el
trabajo comunitario y colectivo, espe-
ciales creencias, cofradias para los
festejos del Santo Patrén, las danzas
devocionales, el contrapunteo al son de
instrumentos musicales, ceremonias y
ritos agrarios, técnicas artesanales, etc.

Este mundo de gran contenido espi-
ritual y colorido, estd amenazado por la
falta de politicas defensivas frente a la
avasalladora fuerza de los incontrolados
medios masivos de comunicacién, que
proyectan sobre los pueblos una imagen
deformada del mundo, la vida y la cul-
tura, por los intereses de una sociedad
de consumo, que vive a espaldas de su
propia tradicién, subyugada por el espe-
jismo de una tecnologia que no siempre
estd en condiciones de absorver y por
una ansia voraz de hacer dinero como
unica meta vital.

La cultura popular comprende tres
grandes vertientes: la indigena, la negra
y la mestiza. Cada una de éstas puede
ser del campo o de la ciudad. La del
campo, tanto indigenas, negra como
mestiza, se manifiesta con mucha niti-
dez, mientras que de la ciudad se diluye,
se masifica. Habria que precisar aqui
que si bien es cierto que la cultura cam-
pesina se diluye en la ciudad, hay una
cultura popular urbana que se gesta y
desarrolla en las ciudades, incorporando
elementos de la cultura del campo pero
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que no han merecido atencién especial
por parte de los investigadores.

La cultura popular y de hecho la mu-
sica popular es un fenémeno oposicional
y dindmico, en la medida en que es pe-
netrada y colonizada pero también
resiste y renace para convertirse en el
fundamento de la verdadera libertad, de
esa lucha que es en si un acto cultural y
un factor de cultura ya que solo pueden
movilizarse y luchar los pueblos que
conservan su cultura. Es ademaés un
complejo sistema de simbolos de iden-
tidad que el pueblo preserva y crea, es
en gran medida la cultura de las clases
subalternas, es decir una muestra de
una cultura de clase, la cultura de los de
abajo fabricada por ellos mismos en
respuesta a sus propias necesidades y
por lo general sin medios técnicos. Es
una cultura solidaria pues sus produc-
tores y consumidores son los mismos
individuos que la crean y la ejercen, que
mutuamente se subsidian.
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' DECONSTRUCCION Y
CONSTRUCCION DEL
CONCEPTO DE TRADICION

Ana Maria Dupey
Instituto Nacional de Antropologfa y
Pensamiento Latinoamericano
Buenos Aires - Argentina

1. PROPOSITO Y METODOLOGIA DEL ANALISIS

Aunque hoy se habla de que transitamos por un mundo pos-
moderno, o de que se ha producido una nueva percepcién de la rea-
lidad calificada como posmoderna, mereceria consideracién que
analicemos un aspecto de la superada “modernidad” que como Janos
supone otra faz, la de la tradicién. Concepto este iltimo contrapuesto
a los de novedad (como expectativa permanente) y progreso (desa-
rrollo indefinido), con los cuales se caracterizard la modernidad. Por
ello, la crisis del concepto de modernidad conlleva a un replanteo del
constructo tradicion. De esta crisis no estd ajena la reflexién
teérica sobre el folklore, por cuanto la tradicién como dice Manuel
Dennemann ha sido “la vieja y gran nodriza” de la ciencia folklérica
(Dannemann, 1984).

El objetivo de este trabajo, es dilucidar cuales han sido las posibi-
lidades congnitivas que los folkloristas seleccionados efectivizaron, en
el enunciado de la tradicién en sus textos y sus consecuencias en la
caracterizaciéon del fenomeno folklérico. Para nuestro analisis
siguiendo a A. Greimas (1966) y a Magarinios de Morentin (1991)
partimos de la identificacién de aquella estructura semédntica minima
referida al término tradicién/ tradicionalidad/ tradicional presente en
los textos de los autores escogidos.
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Por estructura minima
entendemos aquella en que
dos términos se vinculan
por medio de una conector,
definicién que como
sefiala Magarifios de
Morentin (1991) se sus-
tenta en la hipétesis de
que la significacién es el
producto de una relacién
contextual. En este traba-
jo operamos con este recurso metodo-
16gico porque nos permite recuperar las
significaciones del término tradicién, a
través de la contextualizacién efectiva-
mente producida en un texto por el autor
y al contrastarlas con aquellas podu-
cidas por otros autores determinar los
cambios operados, si los hubiere y sus
consecuencias en el plano de la expli-
cacién.

2. “ TRADICION COMO RE-
PRODUCCION DEL PATRI-
MONIO ”

Elegimos comenzar nuestro anélisis
con las obras de Juan Alfonso Carrizo
por la trascendencia que tuvieron sus
enfoques al incorporarse al discurso de
instituciones, como por ejemplo, del Ins-
tituto Nacional de la Tradicién, orga-
nismo que instrumentaré las politicas
oficiales nacionales en el 4mbito de la
cultura tradicional.

En su trabajo sobre poesia tradicional
(1951) podemos distinguir que lo
tradicional es un concepto que modaliza
otros que se refieren a entidades tales
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como: patrimonio, acervo,
cuento, mitos, refranes, canta-
res, estratos de la cultura, pre-
sentados como configurados
a través de un proceso de
difusién acotado temporal y
espacialmente. En lo
temporal a la antigiie-
k dad grecolatina, la Edad
Media, los siglos XIII, XIVy XV y
en lo espacial a la procedencia del
Asia milenaria, la Grecia del arte. El
autor asimila el proceso de constitucién
del acervo poético o narrativo tradicional
al curso de un rio, que nace fluye y
desemboca. La seleccién de esta metéfo-
ra, aunque pedagdgica, resulta limita-
tiva porque llama la atencién sobre
ciertas modalidades del proceso de cons-
titucién del patrimonio tradicional en
detrimento de otros procesos alter-
nativos.

En este caso, como lo seniala V. Turner
(1974), el uso de la metafora tiene un
alto poder implicativo para el conoci-
miento resultante. Se asume que las
fases del proceso de constitucién del
patrimonio poético o narrativo compren-
de una naciente, un recorrido en que se
forman estratos sedimentarios, y una
desembocadura. Por lo tanto, se presu-
me una sola direccionalidad del proceso,
desde un origen hacia un destino y de
una continuidad. La construccién de
este prototipo del proceso de constitucién
del acervo poético y narrativo tradicional
clausura la posibilidad del conocimiento
de otros procesos diferentes al pre-
establecido, y de aquellos géneros, textos
y temas de la narrativa no incluidos en



la base temporo-espacial delimitada. La
continuidad se constataria por la per-
manencia de los rasgos fisonémicos de
textos y temas que indicarian su ascen-
dencia de una matriz consagrada aré-
biga, india, griega y latina.

Dentro de la misma obra, Carrizo,
emplea el término tradicién en el sentido
de via oral de comunicacién, presen-
tandola con una existencia auténoma,
estable y secular, en la que géneros,
textos y temas desarrollan su finita exis-
tencia (nacen, se desarrollan y mueren).
Semejantes posibilidades cognitivas son
efectivizadas por la Dra. Berta Vidal de
Battini cuando analiza el cuento folklé-
rico argentino (1983). Nuevamente la
asimilacién, conservacién y recreacién
de los patrones europeos y de Oriente
tornan opaco el conocimiento de produc-
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ciones auténomas locales, 'a excepcién de
aquellas que resultan de adaptaciones
regionales de la herencia de las especies
narrativas populares espafiolas. Tam-
bién la tradicién es presentada como un
canal de comunicacién oral en que se
produce la difusién; siendo la trasmisién
oral la que da la variedad de las formas
y el desarrollo de lo auténticamente fol-
klérico. Lo tradicional también es
mesurable, asi en la Patagonia las pro-
vincias mejor dotadas de manifesta-
ciones folkldéricas son las que recibieron
inmigraciones de otras regiones con mas
tradiciones. Si bien estas posiciones
enfatizaron la importancia de la tra-
dicién como canal de trasmision oral, en
un momento en que gozara de gran
prestigio los medios de comunicacién
masiva escrita, representativa de la
modernidad, ocultaron aquellas otras
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expresiones de la comunicacién oral que
no respondian al acervo caracteristico de
los 4mbitos espaciales centrales. Forza-
ron la identificacién del folklore argen-
tino con el europeo y el de oriente, ale-
jéndose de las condiciones de produccion
locales de nuestro folklore. El afan del
universalismo del folklore llevé a que los
cientificos redujeran la explicacién de
las diferencias a las variaciones regio-
nales, el afan de la continuidad tem-
poral del acervo narrativo llevé a no
estudiar las discontinuidades. La conti-
nuidad se apoyé en la idea de que el
patrimonio es una totalidad concreta
homogeneizada, debida a un devenir
temporo espacial comin y que éste se
mantenia idéndico a si mismo por la
permanencia de textos, temas, y motivos
en las sucesivas etapas de su difusién
espacial y devenir temporal. En conse-
cuencia, estas interpretaciones de tradi-
cién y tradicional privilegiaban el
andlisis de la reproduccion del acervo
que se trasmite por la comunicacién oral
en detrimento de la discontinuidad, de
la innovacién desvinculada de la matriz
espacial y temporal pre-establecida y de
la heterogeneidad del patrimonio.

Este constructo de la tra-
dicién ha tenido un
gran predominio
en los para-
digmas de los fol-
kloristas lati-
noamericanos
hasta nuestros
dias. Sin embargo, los
desarrollos del con-
cepto de tradicién

procedentes de otras disciplinas y los
actuales enfoques del Folklore pre-
sentan interpretaciones diferentes que
se tornan maés eficaces para abordar las
problematicas socioculturales.

3. “ LA TRADICION COMO
PROCESO DE NEGOCIA-
CION”

Un aporte extradisciplinario que ac-
tualiza una posibilidad cognitiva re-
ferida a la tradicién que resulta enri-
quecedora para el Folklore es el de
Raymond Williams (1988). En su
andlisis de la cultura sefiala la debilidad
del sentido de la tradicién como seg-
mento del pasado inerte, en la estruc-
tura social (que dominara en los estu-
dios del folklore del pasado). Retoma
aquel sentido de la tradicién como
fuerza configuradora de significados,
valores y practicas. Lo que resulta
novedosc en su propuesta es el presen-
tar a la tradicién como dmbito de pre-
siones, de tensiones en donde, nosotros
agregamos, se erigen y negocian limites.
Este interjuego de presiones, supone
segun Williams, una seleccién inten-
cional de las significaciones, valores y
practicas que construyen un pasado y
prefiguran un presente en la identi-
ficacién social y cultural. Si bien el
caracter selectivo de la tradicién fue
senalado por folkloristas latinocame-
ricanos resulta, en cambio novedoso, la
atribucion de intencionalidad en la
seleccién. También la continuidad fue
un rasgo reconocido de la tradicién pero
en la conceptualizaciéon de Williams se
asume como un pre-dispuesto. Se trata



de una pretendida conexién entre una
versién del pasado, el presente y la
direccién del future. Este valor de la
tradicién como conector es el punto de
mayor poder pero también el més
vulnerable, porque la concrecién de la
conexién planteada serd disputada por
distintas versiones de continuidad. Por
lo que para R. Williams hay “una lucha
por y contra las tradiciones electivas”
que es constitutiva de la cultura
contempordnea. En breve, este autor,
plantea, la tradicién como un proceso
operativo dentro del proceso simbélico
social de la construccién de la hege-
monia. Produce una ruptura con la idea
de que la tradicién posea una existencia
auténoma, continua, estable, y secular,
por el contrario afirma una constante
confrontacién entre posibles tradiciones
y por lo tanto alterable.

4. * CONTEXTO E INTERPRETA-
CION EN LA CONSTRUC-
CION DE LA TRADICION ”

El folklorista chileno Manuel Danne-
mann, por su parte, denomina a la tradi-
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cién propia de la cultura folklérica
retradicién (1976) a la que le otorga
dos acepciones complementarias. Una
es la ejecucién por parte de cultores de
un determinado bien introduciendo
modificaciones, aunque el alcance de
estas se circunscribe a la reelaboracién y
decantacién. Ello supone un patrimonio
de bienes a partir del cual se efectuarian
las modificaciones. Es coincidente esta
postura con la idea de que la tradicién es
un proceso selectivo y de adaptacién.
Asimismo, se vincula a la tradicién con
la idea de continuidad a partir de un pa-
trimonio base al que se recrea perma-
nentemente. La otra acepcién, como ins-
trumento de validacién de las practicas
referidas a determinados bienes que
identifican y cohesionan a los usuarios,
se relaciona con la idea de que la parti-
cipacién de los cultores en la recreacién,
crea en ellos conciencia sobre la validez
de determinados fenémenos narrativos
en términos de identificacién sociocul-
tural. La retradicién se cumple mien-
tras se mantenga esta funcién de vali-
daci6én para los cultores a pesar de que el
proceso de reelaboracién ya no se lleve a

Identidades nuamsmm
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cabo. Asimismo, la retra-
dicién supone continuidad
limitada pudiendo inte-
rrumpirse por la
pérdida de vigencia del
fenémeno y de la con-
ciencia, por parte de
sus cultores, de su valor
comunitario. En recientes
trabajos Dannemann (1984)
relativiza el valor de la tra-
dicién como elemento diferenciador de la
poesia folklérica, con respecto a lo no
folklérica.

En Argentina, Blache y Magarinos
reconocen tres elementos vinculados al
requisito cldsico de la tradicionalidad
con referencia al fenémeno folklérico.
Dichos elementos ponen de manifiesto la
importancia de: a) el contexto mediato
de interpretacion, es decir, la relevancia
de los hdbitos interpretativos entre quie-
nes circula, por ejemplo, un particular
relato para determinar “la episteme
folklérica o capacidad para interpretar
una determinada actuacién narrativa
como identificadora frente a otros gru-
pos, y a la sociedad mayor que los in-
cluye” (Blache y Magarinos de Morentin,
1993). b) el contexto histérico o la
duracién de la permanencia de la efi-
cacia integradora del comportamiento
folklérico en un determinado grupo de
pertenencia, y en consecuencia de la
episteme folklérica correspondiente, y c)
que la eficacia y la interpretacién del
comportamiento folklérico provengan
actualmente y hayan provenido en el
pasado de propuestas perceptuales cuya
estructura se haya mantenido relati-

vamente semejante. Desde esta pers-
pectiva, se considera a la tradicionalidad
del comportamiento folklérico, como
permanencia en un grupo pero por un
tiempo acotado. Por lo que la tradicién
es una continuidad dentro de un
universo de discontinuidades. La
continuidad se mantiene porque se
reconoce una identidad en la estructura
significativa del comportamiento fol-
klérico, es decir, permanece homéloga.
Pero ademads, el acceso a la tradicién es
a través del contexto mediato de in-
terpretacién, esto es, del proceso de
cooperacién en la produccién e inter-
pretacién en que se evidencian los
hébitos interpretativos de emisores y
receptores, con respecto a los textos
narrativos. Esta caracterizacion enfa-
tiza los aspectos contextuales no tenidos
mayormente en cuenta por los autores
resenados, a excepcién de Dannemann,
al referirse a la ocasionalidad. Los
aspectos contextuales son los que dan
cuenta de la eficacia folklérica de un
comportamiento, y por ello una condicién
necesaria en la construccién de la
tradicionalidad del fenémeno folklérico.
Esta postura destaca el valor del
contexto y de la interpretacién en la
constitucién de la tradicionalidad del
comportamiento folklérico.

5. CONC " © _'NES

Tanto Carrizo como Berta V. de Battini
caracterizan al término iradicién a
través de la continuidar = que procede del
pasado (es decir, desde el origen del
fenémeno folklérico sea este cuento,



leyenda, etc., llega hasta el presente y se
proyecta hasta el futuro mediante la
permanencia de rasgos fisonémicos de
dichos fenémenos. La continuidad es
concretada por los autores a través del
eslabonamiento de bienes (cantos,
leyendas, mitos) en el tiempo y espacio.
Las conexiones entre los eslabones se
concretan en la permanencia de las
caracteristicas de los bienes que no
cambian a pesar que se adaptan al
medio ambiente. Estas adaptaciones
son realizables porque se le atribuye al
fenémeno folklérico un canal de
transmisién blando (oral, directo, cara a
cara) que no fija el texto como el medio
escrito. Esta visién de la tradicién
enfatiza la continuidad basada en la
permanencia de los textos y por lo tanto
se orienta hacia una concepcién del
presente como reproduccién del pasado,
restdndole relevancia a las caracteris-
ticas contextuales y sus significaciones
en el presente (en particular, al contexto
de actuacién y al rol interpretativo de
quienes llevan a la préctica la tradicién).
Estos comentarios coinciden con las
criticas de R. Handler y J. Linnekin
(1984) cuando se refieren a aquel sentido
de la tradicién como herencia difundida
con contenido sustantivo dado y limitado
que fija un pasado prototipico modelador
las tradiciones del presente.

Frente a estas posiciones, que asumen
que la tradicién posee una existencia
auténoma y estable que favorecen expli-
caciones que enfatizan el repro-
ductivismo del folklore, los enfoques de
R. Williams, M. Dannemann, M. Blache
y J.A. Magarifios de Morentin, a pesar

que poseen matices diferenciales,
coinciden en concebir a la tradicién como
un proceso activo que se determina
desde el presente, de alli la importancia
de los protagonistas de la tradicién, del
rol de sus interpretaciones, del interjue-
go en que se negocia intencionalmente la
seleccién de una determinada linea
tradicional. En estas posiciones el
presente es el que configura el pasado a
través de un proceso selectivo comu-
nicatorio al que Dannemann le atribuye
principio de autoridad, pues, permite
tomar conciencia comunitaria sobre la
validez de una determinada mani-
festacién folklérica. La continuidad, en
consecuencia, es la permanencia entre
limites, bordes, discontinuidades.

Estas propuestas al enfatizar la
alternancia entre continuidad y dis-
continuidad, el caracter de seleccién
intencional entre distintas lineas tra-
dicionales, la importancia del contexto
en que se lleva a cabo la préactica y los
componentes cognitivos y expresivos de
las interpretaciones, proveen entradas
en el plano de la explicacién a la inesta-
bilidad y a la renovacién de la tradicién
tornando ineficaces polémicas sobre
tradiciones genuinas versus espureas,
conservacién versus innovacin, etc. En
sintesis, se aborda la tradicién como una
interpretacién simbélica desarrollada a
través de un proceso de comunicacién y
no un existente auténomo, discreto y
limitado.
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MUSICAL DE CARACTER EXTENSIVO
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INTRODUCCION

El afianzamiento de la personalidad cultural de los pueblos
constituye un componente necesario de las politicas que ensayan
los Estados nacionales para la creacién de efectivas condiciones de
participacién total, libre y responsable de sus habitantes en la
construccién de su realidad social.

En este contexto, la Educacién ha sido valorada en tanto posibi-
lidad de implementar procesos dirigidos a preservar y desarrollar
las expresiones afirmativas de la tradicién cultural de los pueblos,
hoy un gran recurso para recuperar las experiencias del ayer,
mejorar el presente y proyectar el mafiana. Asimismo, en cuanto
instrumento que capacita al hombre en la asimilacién, creacién y
aprovechamiento critico y selectivo del conocimiento propio y uni-
versal.

A este respecto, cada vez méas constituye un consenso senalar
que la desnacionalizacién cultural conlleva la pérdida de la con-
ciencia histérica de los pueblos, el desinterés por su herencia
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cultural, la desvalo-
rizacién de su propia
realidad y la depen-
dencia de patrones
ajenos y externos
a sus intereses; por
lo que resulta inapla-
zable, llevar adelante
una politica que defina
y ensanche la identidad nacional de
nuestros paises.

El problema de la Identidad, y la
Cultura Nacional, constituyen un pro-
yecto que los habitantes de un pais
realizan con mayor o menor éxito, se-
gun sus propias caracteristicas. De-
pende del uso cuantitativo y la inten-
sidad cualitativa conque apropien
para si y utilicen los elementos repre-
sentativos de la diversidad de enti-
dades étnicas regionales, populares y
elitarias que lo integran. Asi, el logro
de la identidad constituye un proceso
acumulativo y evolutivo, orientado a
organizar y potencializar las capa-
cidades de una sociedad pluricul-
turalmente diversificada como es la
ecuatoriana y la andina.

En consideracién a estos antece-
dentes, el Instituto Andino de Artes
Populares del Convenio Andrés Bello,
conjuntamente con el Instituto Radio-
fonico de “Fe y Alegria”, entidad no
gubernamental que realiza capaci-
tacién y promocién educativa en varios
sectores populares del pais, produjeron
el programa “la musica popular del
Ecuador” con el interés de lograr una
propuesta piloto y alternativa pa-
ra la educacién artistica de carac-

ter extensivo dedicada a jévenes
adultos, que trata de manera siste-
matizada, la enorme variedad y rique-
za de las manifestaciones musicales
populares ecuatorianas estimulando la
valoracién de las raices multiétnicas
que las dan lugar.

El proyecto en mencién cumplié con
el disefio de una curricula bésica para
la Educacién Musical del ciclo inicial
secundario y recabé en sus contenidos:
la conceptualizacién de la musica po-
pular y su proyeccién en el ambito de
la cultura nacional; un tratamiento
detallado de los musicos, formas e ins-
trumentos musicales de raiz indigena,
afro y blanco-mestiza del pais; nocio-
nes iniciales de la teoria musical; y,
aspectos generales de la musica lati-
noamericana y universal a manera de
contexto. El material did4ctico de apo-
yo constituy6é un texto guia y audi-
ciones ilustrativas complementarias al
tratamiento de cada tema, disenados
para funcionar como un recurso
semiprogramado de la tecnologia
educativa moderna.

1.- Presupuestos iniciales

Una orientacién central que anima
al Convenio Andrés Bello, plantea que
la Educacién debe propender al logro
de la integracién nacional y regional,
para lo cual es imprescindible el
reconocimiento de la maultiple étnici-
dad y pluriculturalidad de su pobla-
ci6én, superando la subordinacién que
histéricamente han soportado los
grupos étnicos y minoritarios por par-
te de la sociedad blanco mestiza. Asi



mismo, demanda otro marco de refe-
rencia para las variantes regionales y
locales que recrean esta multicom-
posicion.

De igual manera se enuncia que la
Integracién, debe construirse sobre la
unidad y valoracién, en igualdad de
condiciones, de las manifestaciones
culturales de los diversos grupos hu-
manos que histéricamente han
intervenido en la formacién socioeco-
némica de los paises. En este sentido,
se indica, para que la Educacién ad-
quiera un caracter nacional, es nece-
sario desarrollar un discurso globali-

zador de la realidad, una suerte de to-
talidad en la que todos los miembros
de la sociedad estén representados.

“.la unidad de la variedad constituye
la cultura nacional y la nacionalidad es
su uso y cultivo.” (Rdbago, 1983: 523).

MOV
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Un segundo aspecto considerado, es
la importancia de la educacién artis-
tica y estética como condicién nece-
saria para la afirmacién de la iden-
tidad cultural de los pueblos, sobre la
premisa de que el arte constituye uno
de los mecanismos que codifican y
socializan la realidad histérica de los
conglomerados humanos. EI arte,
especialmente el arte popular, expresa
un particular modo de relacién entre
los hombres y de éstos con la natura-
leza y objetos que los rodean; se diria
que permite vivenciar, COnocer y apre-
ciar el modo de ser, sentimientos,
aspiraciones y acciones de los sectores
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amplios de la poblacién a través de
imégenes estéticas y cédigos verbales,
pldsticos, sonoros y gestuales, tras los
cuales son perceptibles formas produc-
tivas, tecnologias, tramas sociales y
politicas, cosmovisiones, religiosidades
y ciencias patrimoniales del pueblo.

115



Revisia

. |dentidades m

En estos términos, el estimulo a la
creatividad artistica revierte en una
educacién humanistica, participativa,
democratica, nacional, respetuosa de
la libertad y alentadora de los valores
de identidad; positiva para la forma-
ci6n de una robusta cultura nacional.

Las ciencias que estudian los meca-
nismos psicolégicos mediante los
cuales el hombre desarrolla sus facul-
tades, asi como aquellas preocupadas
de los factores sociales y culturales
que inciden en su desarrollo, advierten
a manera de un diagnéstico general
sobre el sistema educativo actual, la
ausencia de realizaciones efectivas en
las dreas del aprendizaje que “propen-
dan al estimulo de las capacidades
artisticas, al desarrollo de la sensi-
bilidad, de las emociones del afecto, de
la conciencia y la confraternidad
humana”. (Fernand, 1977:277).

Si concebimos al hombre en su di-
mensién integral, para cuya formacién
deben combinarse aspectos intelec-
tivos, fisicos, volitivos y afectivos, com-
probaremos que en la mayoria de las
alternativas educativas a las que acce-
den los educandos, se concentran en el
desarrollo del intelecto y parte de la
capacidad fisica. Tal es el caso

del énfasis que caracteriza a
las especialidades técni-
cas y “carreras cortas”
muy comunes y que se
promocionan atractivas y
coyunturales con la pro-
yeccién socioeconémica
moderna de los paises.
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De una manera sintética, sobre estos
antecedentes, las siguientes situaciones
condensan la probleméatica por superar:

* El desequilibrio de la formacién
intelectiva, fisica, volitiva y afectiva;
sobretodo estos dos ultimos aspectos
que inciden en la ideologia, cosmo-
visién, emotividad, simbélica y valores
culturales que reproducen la sociedad.

* LLa poca importancia que el sis-
tema educativo da efectivamente al
desarrollo artistico y creativo de los
alumnos.

* El bajo nivel de utilizacién de
nuestra cultura y artes nacionales, por
ende ningtn indicio de proyeccién de
nuestros valores.

° L.a falta de un discurso nacional,
globalizador y valorativo de la mul-
tietnicidad y pluriculturalidad de la
sociedad, explicitado en temdticas



concretas y operativas para sistema
educativo.

¢ El tratamiento “folclorizante” que
se hace de la cultura nacional y po-
pular, con el cual se mitifica la intima
relaciéon sociedad-cultura-historia, y
peyorativamente adscribe la cultura al
uso turistico, suntuario, comercial y
academicista.

¢ El etnocentrismo valorativo de la
ciencia y cultura occidentales que se
refleja en los programas y curriculas
de nuestra educacién.

* La metodologia de trabajo poco re-
cursiva e insuficiente de materiales
didActicos idéneos.

* La formalidad de la concepcién
educativa que excluye la participacién
de la comunidad.

* Las limitaciones de orden ideolé-
gico, conceptual y metodolégico de los
recursos humanos responsables del
proceso educativo.

2.- Lineamientos del programa
“La muasica popular del
Ecuador”

La miisica y las artes en general
ejercen una gran influencia sobre la vida
de los individuos, contribuyendo a formar
sus sentimientos, personalidad y
principios; nuestro propésito fue trans-
mitirla de manera que sin perder su
calidad y “frescura”, resulte una actividad
provechosa y atractiva, estimuladora de
su expresividad y creatividad.
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En igual sentido, difundir y reafirmar
nuestros valores culturales con un pro-
grama educativo que expone de manera
sistematizada las manifestaciones,
caracteristicas y desarrollo histérico de la
muisica nacional. Se juzgé positivo que el
problema de la identidad se resuelva
mediante la capacidad -por parte de los
destinadores y destinatarios del proceso
educativo- de elaborar un discurso sobre
el “ser nacional” y que el mismo, se
convierta en un “discurso para si”,
recreativo del acervo cultural y con el
cual enfrentar los procesos de alienacién
y homogeneizacién cultural aparejados al
desarrollo del mundo moderno.

La propuesta contemplé los siguientes
objetivos:

* Motivar la valoracién de la musica
popular mediante una cabal com-
prensién de las corrientes histérico-
sociales en que se desarrolla.

* Conceptualizar el hecho musical con
la matriz socio-cultural en que se sucede
y el cardcter comunicacional que
adquiere en ese contexto.

o Enfatizar la relacién de la misica
con la ciencia acustica para un mejor
entendimiento de la teoria musical.

* Transmitir conocimientos y practicas
orientados a despertar en los
alumnos un “vivo”
interés por el arte mu-
sical, la autogestién
y defensa de nues-
tros valores cul-
turales.
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Cuatro aspectos conse -
tuyen lo vertebral de la
propuesta:

W
a) La transmision de |
una informacioén basica
de la teoria y practica
musical, obser-

vando como referente

los musicos, compositores, - 4

interpretes, agrupaciones,
canciones y repertorio organologico
que participan y son parte de festi-
vidades populares tradicionales.

Se consideré didéactico la presentacién
global y completa del fenémeno sonoro
en el contexto festivo-comunitario, en el
que por lo general aparecen las diversas
manifestaciones musicales, permitiendo
una apreciacién sintética, integral de
los elementos ritmicos, melédicos,
armoénicos y timbricos. A través del
canto, del rasgueo de una guitarra, del
baile, etc., pueden familiarizarse los
alumnos con el encadenamiento de las
formulas ritmicas, frases musicales, la
matriz pentafénica, escala heptafénica,
intervalos, acompanamientos armoénicos
ajustados a la bitonalidad y otros
aspectos propios de la misica nacional.

b) El estudio de la actuacién que
cumple la misica al interior de las
comunidades y sectores populares
del pais.

El conocimientos de la simbélica y
comunicativa propias de la musica
popular, en el marco de la socializacién
de valores y la reproduccién socio-
cultural de las comunidades, es acer-

tado para relacionar las cir-
. cunstancias concretas de tiem-
po y espacio en que se ha
desarrollado la socie-
m\ dad nacional, con las
<Y formas que ha adqui-
rido la produccién mu-
sical. En la exposicién de
estos temas, es posible apre-
ciar la particular concrecién
que en Ecuador se da en las relacio-
nes de altura (giros melédicos, escalas,
formas de ordenamiento o trazos de
sucesiéon de los sonidos), duracién
(figuras ritmicas precisas ordenadas
en espacios, tiempos, esquemas for-
males que repetidos han definido
géneros), intensidad y timbre cuyas
variaciones dan a la comunicacién
sonora determinados relieves.

Insistir en estos aspectos -conside-
ramos- abona en la afirmacién y
desarrollo del pensamiento y légica
propios de las sociedades andinas re-
flejados en sus manifestaciones mu-
sicales.

c¢) La valoracion de la cultura y
musica popular, su proyeccion en
el desarrollo de la cultura nacio-
nal y forja de la identidad en base
de la interculturalidad.

El problema de la interculturalidad
es un planteamiento que reconoce la
pervivencia, desarrollo propio y sim-
biosis de los antecedentes indigenas,
afros y europeos, recreados en diversas
expresiones del cancionero, instru-
mentos y funcionalidad de los mismos.
Ademds, la trascendencia de estas



manifestaciones del 4mbito de las enti-
dades étnicas, comunidades regionales
y locales, grupos elitarios y populares,
a una esfera comin, globalizadora,
constituyéndose en un patrimonio so-
cial, base de la identidad ecuatoriana.

d) El disefio de un “paquete di-
dactico” afin con los presupuestos
enunciados y que pueda operati-

vizarse en el sistema educativo
oficial.

Lograr, a través del conocimiento y
practica de la misica popular del pafs,
la adquisicién de un conciencia y sen-
timiento de nacionalidad beneficiando,
de igual manera, el desarrollo de la
emotividad, voliptividad y expresividad
de los individuos demandé un trata-
miento singular del proceso de ense-
nanza-aprendizaje. Ademds, en esta
area de capacitacién y promocién, es
necesario reconocer en los sujetos del
proceso educativo, su acervo y condicién
de portadores de una cultura, por lo que
la produccién de los nuevos conoci-
mientos tiene como base los anteriores
existentes, sean cientificos o empiricos.

En este sentido, los presupuestos de
la Educacién Popular y la Comu-
nicacién Alternativa constituyeron un
marco referencial idéneo para incen-
tivar una educaciéon artistica activa,
vivencial, orientada a decantar los
conocimientos con la reflexién ana-
litica de las acciones de los individuos
y la sociedad en general; para la accién
o la bisqueda de acciones.

[ 4] T1°]
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Diriamos que, el conocimiento y el
arte, en este caso, subsisten y se ro-
bustecen cuando su elaboracién no se
limita a una simple copia sino que es-
timuldndose en su propia y tradicional
fuente, se recrean y proyectan para
que su gestor comprenda, explique e
interprete la realidad. La Investi-
gacion Participativa es un componente
esencial para generar una dindmica en
esta linea de trabajo.

En términos concretos, la propuesta
ofrece una curricula que destaca ini-
cialmente un marco referencial sobre
la cultura y el arte, para conceptua-

Difiomos que, el conocimiento
y el arte, en este caso,
subsisten y se robustecen

cuando su elaboracién no se
limita @ una simple copia sino
que estimulandose en su propia
y fradicional fuente, se
recrean y proyectan para que
su gestor comprendaq, explique
e interprete la realidad.
La Investigacion Participativa
es un componente esencial
para generar una din@mica en
esta lineq de trabajo.
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lizar la Musica. Asi, se toman como
variables la relacién de esta mani-
festacion con la ecologia, los procesos
de socializacién de conocimientos,
prdcticas y costumbres mediante la
tradicién oral o escrita de los pueblos;
la cualidad simbélica y comunicativa
del lenguaje sonoro y la relacién con la
ciencia acustica que aporta para su
mejor manejo y desarrollo.

En segundo lugar, se proporciona un
“informacién bésica sobre la teoria musi-
cal recurriendo a ejemplos e ilus-
traciones practicas del cancionero y
organologia popular. Luego, se expone
ordenadamente las diversas mani-
festaciones musicales de los grupos
étnicos del pais: asentamientos, antece-
dentes histéricos, festividades, reper-
torio de géneros e instrumentos mu-
sicales

Con la intencién de una mejor com-
prensién del contexto histérico-social,
se exponen las principales corrientes
de la musica occidental y universal
conjuntamente con referencias del
quehacer musical representativo de
los pafses latinoamericanos.

Finalmente, con'la intencién de educar

la apreciacién musical se repara en dis-

cutir los problemas y pers-

pectivas de la musica

nacional recomen-

) ddndose una biblio-

“ i grafia y discografia

especializadas para
el efecto.

La curricula observa las disposi-
ciones oficiales en términos de dura-
ci6on del ano lectivo, ciclos trimes-
trales, carga horaria asignada, siste-
mas evaluativos centrados en tareas
investigativas, médulos, unidades di-
d4cticas y actividades practicas. Esta
situacién no ha sido obstaculo para ser
utilizada en seminarios, talleres y
eventos de capacitacién a misicos po-
pulares.

El material de apoyo merecié un tra-
tamiento especial con el objeto de dis-
poner de un instrumento did4ctico
operativo para el educador y atractivo
para el alumno. En tal sentido se
produjeron 108 audiciones dirigidas,
complementadas con una ldmina guia,
que contiene lo sustancial de la in-
formaci6n de cada tema. EIl texto
impreso se elaboré contrastando los
formatos tradicionales y contiene un
disefio gréafico con caricaturas de
personajes tipicos populares que a
manera de “un comic” son los interlo-
cutores del lector. Los dibujos y am-
bientaciones se lograron en base a
material fotografico recopilado por la
institucién.

Las pistas de audio se produjeron en
base a un formato recomendado para
la capacitaciéon a distancia, con locu-
tores especialistas en Educacién Po-
pular, un repertorio discografico
enriquecido con el archivo musical del
TADAP y un libreto que recogié gene-
rosamente bibliografia de las diversas
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disciplinas sociales; y, los aportes dela  lugar en el Concurso de Radiodifusién
recopilacién de datos entregados por  Educativa convocado por el CIESPAL
alumnos que participaron de las expe- en el afio 1984-1985; ha sido impreso y
riencias iniciales. editado por el IADAP como parte de la

promoci6n cultural que realiza.
El programa, conjuntamente con
otros de IRFEYAL, mereci6 el primer

CONCLUSIONES

Nuestros pafses se encuentran empefiados en estimular la creacién, aprove-
chamiento y asimilacién selectiva de los bienes de su cultura para alcanzar mejores
metas en su desarrollo; ello implica: vida econémica vigorosa, adelanto tecnolégico,
madurez y estabilidad politica, otros factores y una afirmacién cultural. La vertiente
de mayor capacidad para este cometido, precisamente no es de cardcter exégeno, por
¢l contrario, se encuentra en los recursos “casa adentro”, en las posibilidades que
tengamos para imaginar su usufructo.

En esta relacién, la propuesta pretende ser una opcién, de las muchas que
maestros, investigadores y promotores producen de cara al problema de la identidad
y cultura nacional. Existen limitaciones que seguramente pueden ser superadas en
los procesos mismos que se emprendan, sobre todo si se conjugan esfuerzos y
capacidades; cudn beneficioso serd si de manera experimental se realizaren practicas
y actividades en las que participen los docentes con su conocimiento cientifico y
prudencia pedagégica, el alumno con su inquietud y accién, y el artista popular como
catalizador, como referente de conocimiento y mistica.
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que s¢ apoderd, én mala hora, de los
Padres de la Compania de Jesis no solo
en el Reino de Quito, sino en toda Amé-
rica espanola”; mas adelante anade “La
hacienda de Pimampiro estaba dividida
en dos departamentos: Cunchi y el Car

.

En esta haciendn habia 122 negros escla-
vos para el servicio de la misma, 31 vare-
nes, 32 mujeres y 59 muchachos. Los cafa-
verales eran tan extensos que ¢l trapiche
molia sin cesar todos los dias del afo. No
habin, pues, en toda la Colonia, quien pu-
diers competir ni igualarse con los Jesuitas
en nqueézas; tanto mids cuanio esa enorme
riqueza estaba libre y exenta de toda claze
de contribuciones, porque los Padres eran
canfnicamente mendicantes En la
provineia de Imbabura tenian las siguientes
haciendas: La Concepeidn con la Loma
Gorda vy San Judas; Santa Lucia con el
Chamanal; Tumbahire; Cotacache con la
Calera; La laguna con Agualongo; Cunchi
con Chimabi y el pueblecito de Chaf; Car-
puela con Chalguayaco y la Calera; San-
tiago; Cuajara. Pisquer, Chorlavi; v,
Lulungul (Gonzdlez Sudrez, 1970: BR&-1180).
En estas haciendas estuvieron asentados
los negros traidos por los traficantes negre-
ros desde el Africa hasta Coangue

El negro esmeraldefio corrid otra suerte,
la suerte de ser libre: *Un
barco cargado de escla-
vos encallé cerca de la
aclual ciudad de Es-
meraldas 8 mediados

del siglo XVI {16531 Un
grupo de 23 africanos, 17
hombres v 6 mujeres de las

Byt

costas de Guinea, capitaneados por un ladi-
no llamado Alonso de Illescas, huyeron de
sus captores y procedieron, valiéndose de
muchas artimafas, 8 dominar la regién
(Cabello Balbo, 1945: 5-55). Los hombres
aprovechando la confusitn se internaron en
la selva ¥ cuando creyeron oportune
regresaron al barco encallado vy cargaron
con mercancias y armas, tornando al bosque
donde se radicaron. En su nueva morada
reconocen como jefe a uno de los negros
llamado Antén, ¢l mismo que se habla
destacado por su corpulencia, valor ¥ asty-
cia. Muy pronto tiene que enfrentarse con
los indios de la regidn a quienes con el
empleo de armas de fuego, obtenidas del
bareo naufragado, ¥ con la experiencis en so
uko, los domina y hace sus alindos, en unidn
de estos acomete contra los “campaces”
feroces y aguerridos indios del interior, eén
cuye encuentro duro v sangriento perdieron
seis negros, viéndose obligados a retroceder.
Ante este descalabro de los negros, los natu-
rales que les consideraban seres inven-
cibles, tomaron nueves brios y los atacaron,
pero estos les infligieron tal castigo con
safia ¥ crueldad, que jamds en lo sucesive
trataron de traiconarlos ni sublebarse. En
la lucha habin muerto Antén y por el mando
surge entre ellos rivalidades que ocasio-
naron |la muerte de otros negros. Los
sobrevivientes y las tribus aliadas reco-
nocen como jefe al negro Alonso Illescas,
quien a la edad de ocho afncs habia side
traido de Cabo Verde, Africa, a la ciudad de
Sevilla ¥ se habia criado en casa de Don
Alfonso Sebastidn de lllescas, patrin de
quien tomd su nombre. Alonso hablaba el
eapafol y, habiéndose criade en Espada,
tenia claro congepto de lo que era la esclavi-
tud. Toma como mujer a una india nativa y



con ayuda de ésta somete a los campaces,
niguas, lachis, malhabas y cayapas pro-
creando en esta indigena tres hijos llama-
dos Enrique, Sebasti4n y Maria, més tarde
casa a su hija Marfa con un ndufrago por-
tugués llamado Gonzalo de Avila y con su
ayuda adquiere total dominio y obediencia
de la regién”.

Miés tarde arrib6é a San Mateo un navio
procedente de Nicaragua, conduciendo
negros, entre ellos llega Alonso de Arrobe
unido con una india nicaragiiense, de cuya
unién nacieron dos hijos: Juan y Francisco.
Surgen rivalidades entre los Arrobe y los
Illescas. Alonso Sebastidn de Illescas, més
experimentado, ladino y ducho que su
contendor, lo vencié y mat6 cruelmente.

Con estos antecedente, Esmeraldas y
Patia se convierten en lugares de refugio
para los negros que hufan de los sitios de
esclavitud. Es célebre el Palenque del
Castillo en el extremo occidental del Valle
del rio Patia, en la Gobernacién de Popa-
yén, fue un grupo de resistencia con el cual

KOVIIQ

la Audiencia de Quito traté en vano de ne-
gociar su rendicién (Escalante, 1954: 226-
227).

La Provincia de Esmeraldas en el Ecua-
dor, estaba dominada por zambos, gente de
descendencia afro y afro-indigena, quienes
aparentemente establecieron hegemonia
sobre los indigenas de la regién, y
empezaron a negociar con emisarios de la
corona espanola antes de finalizar el siglo
XVI. Hablando sobre este mismo asunto,
Gonzalo Ferndndez de Oviedo (1959:98)
narra que hasta veinte negros del
almirante, y los mas de la lengua jolafes, de
comun acuerdo, el segundo dia de la
Navidad de Cristo, en principio del afio del
mil quinientos veinte y dos (1522), salieron
del ingenio e fuéronse a juntar, con otros
tantos que con ellos estaban aliados, en
cierta parte. “Los pocos negros que se tra-
jeron, dice Pablo Herrera (1942:49), se esca-
paban de la vigilancia de sus amos y se iban
a refugiar en Patia o en Esmeraldas”. A los
negros fugitivos les comenzaron a llamar
“cimarrones” y a este respecto anota

identidades e
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Garcilaso de la Vega {1955: 131-
132). *El Visorrey Don Andrés
Hurtado de Mendoza le
dio comisién a Pedro de
Orsda para que diese orden
y traza para remediar y
prohibir los dadfios que lo
negros fugitivos, que se
llaman “cimarrones” y viven
en las montafas, hacian por los caminos
asaltando los mercaderes v caminantes,
robdndoles cuanto levaban .. Y por bien de
paz, porque asi convenia, les concedieron
que todos los que hasta tal tiempo se hu-
bieren huide de sus amos fuesen Libres,
pues va los tenian perdidos; v los que de alli
adelante se huyesen fuesen obligados los
cimarrunes a volverles a sus duenios ..~

De todo lo dicho se desprende que unos
quedaron libres; cimarrones y otros perma-
necieron en la esclavitud. Los primercs en
Esmeraldas y los segundos en Coangue o
Valle del Chota. Como consecuencia de
estos dos asentamientos encontramos dos
variantes etnomusicales: afroecuatoriana
en Esmeraldas ¢ Indo-hispana-afroecua-
toriana en el Valle del Chota

Localizacién: El grupo del Valle del Cho-
ta s¢ encuentra ubicado en las provincias
de Imbabura y del Carchi a orillas del rio
Chota y Mira. Los asentamientos negreros
son persistencias etnoculturales de los
grupos que se asentaron en el tiempo de la
Colonia como esclavos.

El Palenque de Esmeraldas se encuentra
a orillas de los rios Esmeraldas, Canandé,
Viche, San Juan en la Provincia de Esme-
raldas.

Festas, donzas y bailes:

Baile de la bomba: Es un baile tradi-
cional del “Valle del Chota®. La danza es
una hibridacién indo-hispanc-afroecus-
toriano. Indo por su melodia, hispano por
su forma estructural: estrofa, estribille,
estrofa, y afro por el ritmo.

La mujer revolotea picarescamente ante el
hombre en son de conquista. En su cabeza
lleva una botella de “trago” (licor) la que no
debe ser derramada durante el baile, La
hatnlidad de la morena es sorprendente, va
que ésta le da de caderazos 4 sus acom-
pafanies ¥ en no varias ocasiones le arroja
al suelo. 5i la mger derrama el licor o él es
derrivado al suelo debe pagar una botella de
licor como multa

Los instrumentos utilizados son: guita-
rrias, guazd, raspa, maracas y bomba. La
vestimenta es la de los dias festivos y en
otras ocasiones la del dia ordinario.

Rito para buscar marido: El 12 de
junio de 1968, tuvimos la oportunidad de
presenciar una fiesta secreta llamada:
“buscar maride” en Esmeraldas. Un nime-
ro considerable de morenas solteras se
reunieron en una iglesia abandnada. Iban
ataviadas con los mejores vestidos y con un
pafuelo en la cabeza. Conforme iba pa-
sando el tempo, la gente se congregaba y en
un momento determinado, llegd la orquesta
marimbera, compuesta de dos cununos,
und marimba, un guazd, maracas y un
bombo grande. Al llegar la media noche co-
menzd |la misica y se escucharon los cantos
del solista ¥ del coro con la orquesta. Fue
tan grande nuestra curiosidad que desea-



mos entrar, pero se habia dado inicio al rito
y no se permitia gente extraiia al grupo
como también a los negros. Insistimos en
entrar y no fue posible, inicamente pudi-
mos presenciar desde la parte exterior de la
iglesia. Preguntamos a don Manuel Minda,
un hombre moreno de unos cuarenta afios y
nos respondié que “se trababa de un rito
secreto de pedir a San Antonio bendito que
les conceda marido. Antes, decia le
informante, los marimberos llevaban el
“furruco o zambomba” que en este lugar se
llama “kinfuiti” y lleva en el cuero un palo
de “chontaduro”, este palo servia par intro-
ducirse en la vagina y de esta manera se
iniciaban como persona que ha pasado de
adolescente al estado de mujeres”. Al ama-
necer, las asistentes a este ritual, se retiran
a Sus casas.

Novenario de las almas: Durante los nue-
ve dias de la novena se reunen todos los
miembros de la comunidad para dar culto a
los muertos. El grupo marimbero, antes y
después de la novena, canta décimas a lo
divino, las cuales recuerdan los misterios de
Dios, de las almas y de los santos; también
cantan “salves” y “letanfas”. La vispera del
dos de noviembre, un hombre elegido de
entre los miembros de la comunidad, a la
medianoche va al cementerio a visitar a las
almas y a cantar “loas” en honor de ellas.
Todas las casas deben apagar las luces. El
animero sale de la iglesia y va gritando en
voz alta: “Las d4nimas benditas del pur-
gatorio requieren nuestra ayuda, los
muertos viven y son nuestros antepasados;
oren por ellas”. Después del recorrido por
el cementerio y las calles, llega a la iglesia y
el grupo marimbero le espera para realizar
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la fiesta de las 4nimas benditas, con cantos,
bailes y décimas.

Agua Corta: Especie musical del
cancionero afroecuatoriano, Es cantada y
acompanada de marimba, cununos,
maracas, giiazd y bombo.

Agua Larga: Especie musical del can-
cionero afroecuatoriano. Es una forma
cantada, cuyos versos dicen asi:

Santa Bdrbara bendita,
prima hermana de David;
Dame una mujer a mi:
completa, hermosa y bonita.

La canci6n est4 acompafada de marimba
(tiple y bordén), cununos {macho y hembra),
bombo, giiazd y maracas. Inicia el solista y
responde el coro. Es una heterofonia cané-
nica. Creemos que esta especie musical,
originariamente es chachi y por la interac-
cién cultural se encuentra en plena vigencia
en la cultura afro.

Andarele: Género musical afroecua-
toriano. Su musica es de caracter social.
Estd acompaiado de marimba, cununos,
bombo, giiazd y maracas. Existe una
constante estructura tanto en su forma
como en su manera de cantar. Se da una
heterofonia canénica, y existe una polirritmia.

Bambuco: Musica y
danza del género afro.
Esta especie es inter-
pretada por ma-

5
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bombo, maracas y giiazd. Su

<
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mizsica es cantada como las formsas antenores
por un solista y el coro.

Hay tres variables en el género *bam-
buco™ el propiaments diche, el batacord v el
berujo. La zona de dispersidn de esta
muestra musical es Venezuela, Colombia y

|

EL Bundi: Es una especie sincrética afro
v mestiza. Creemos que esta especie no es
otra que ¢l Alza que o han visto con ritmo e
instrumentos musicales afros. Hoy se toca
esla especie con guitarra, requinto, bomba v
maracss. En la ejecucion del canto se
encuentra la diafonia y la birntma.

Hassaurek, en Toscano, regstrd en 1865
en Chamanal, La parte principal de la
orquesta era [a bomba, el anfandoque, las
voces de las mujeres y de los nifos. A clerta
altura vio a los bailannes interpretar una
escena pantemimica de la cornda de los
toros ¥ le considerd muy divertida, describe
asi: “El paso era de alza que te han visto,
pero mucho mds ripido. La mujer ataca &
su pareja intentando embestir como un tero.
El vardn, sin perder el compds n1 marcar un
paso, esquiva el ataque. Ay de la pareja gue
no sea suficientemente dgil para evitar el
golpe, caeria al suelo por la fuerza de la
embestida. La danza estd acompafiada de
loa vehementes y comicos gestos propios de
la raza negra. Los bailarines conlindan sin
interrupeion, pareja tras pareja, hasta que

alpuien entre a relevarlos; pero el cambio de
parejas no interrumpe ni un solo momento
la ejecucion de la danza, como tampoco hay
interrupcion en el cante”. Dichas canciones,
aclarn el viajero, "eran compuestas por los
mismos negros y en su propio dialecto”.
Todo este espectdculo agrads de tal forma a
Hassaurek que hasta considerd a la misica
negra superior a ln del indio v a la del cholo.

) (s
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Textualmente escribe: “En talento y gusto
musical estos negros son infinitamente
superiores a los indica. Sus melodins no son
lan mondtonas m Lan &in vida como las de
los aborigenes. Por el conlrario, son
vanadas y ardientes, y llenas de excitante
vigor. Su danza no es el lento y medio paso
de los indios, sino que estd caracterizado
por salvajes carreras y saltos y las
extravagantes gesticulaciones peculiares de
los africanos. Bailan vanas danzas, algu-
nas de las cuales son irresistiblemente
comicas. En esto tenen un grado mayor de
genio inventivo que la muchedumbre blanca
y chola, que no se puede ir mds alla del

lente v mondtono alza que te han visto”
{Toscano, 1960: 348-350).

La Caderonm: Especie musical del
cancionero afroecuatoriano. Fsta forma se
encuentra interpretada por la marimba,

cununos, giiazs, bombo, maracas, solista y coro.

Existe una polirritmia y una heterofonia
cantmica. El baile es de parejas sueltas
Sus versos dicen nsi;



Coro: Meniate, meniate caderona,
caderona veni meniate,

ven{ meniate caderona,

meniate, meniate caderona.

Caderona vent meniate,
remeniate, remeniate,
caderona ven{ meniate
con tu cara de guate.

Solista: Bota tu cuerpito al agua
caderona venf meniate. (bis)

La campeona de los rios,
caderona venf meniate. (bis) etc.

Chigualo: Es una forma de celebracién
navidena. Término talvez manabita, cuya
significacién abarca el sentido de Navidad,
nacimiento, villancico y velorio de angelito.

Cornejo estudia con mucho cuidado los
chigualos. Senala que dicha palabra se
deriva del sustantivo “chigualero” (el que
ama chigualo) y el verbo chigualero denota
cantar, hacer chigualos o participar en ellos.

El chigualo no sélo pertenece a la fiesta
navidena sino al “velorio de angelito”. Acosta
Solis, en 1944, consigna la voz chigualo al
vocabulario esmeraldeno. En el velorio de
una persona beben, bailan por espacio de
nueve dias al son de la musica de la
marimba, cununos, giiazd y maracas. El
grupo de cantores estd compuesto por un
solista y el coro. Existe una polirritmia y una
heterofonia canénica. Versos de un chigualo:

Nifio lindo, Nifio Dios,

nino para dénde vas (bis).
Nifio se te vas al cielo,

no me vayas a dejar (bis)

De la flor nacié Marta,

no me vayas a dejar (bis). etc.
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Se baila en parejas sueltas y en circulo.
Es de carécter social y ritual. Patifo en
Costales, 1961: 104, define al Chigualo
como un reunién medio sagrada, medio
profana, que se hace por la muerte de un
parvulo, en el cual se cantan ciertos estri-
billos y se entonan coplas de un género muy
especial.

Amorfino: Especie musical del cancionero
afro. Es una cantilacién a torneo entre dos
puetas. Se le conoce como contrapunto,
indirectas y temas de contrapunto. El amor-
fino, en la cultura afro, es conocido como
desafio. Son competencias entre dos poetas
cantores que Sostienen entre si y usan el
verso y la guitarra.

Alabao: El alabao forma parte del
cancionero afro. Pertenece al ritual de
velorio o de muerte de adulto. Esta forma
musical lo cantan en sus fiestas sociales.
Los instrumentos musicales que acompanan
esta especie son la marimba, el cununo, el
guaza, el bombo y las maracas. Los versos
de esta especie dicen asi:

Que triste estd la casa

y el puesto donde dormia,
los gallos que menudeaban
y yo que me despedta.

La Virgen y San José

se fueron a romerta,

tan cansada iba la Virgen
que ni caminar podia.

Aguinaldos: Es una especie de can-
cionero afroecuatoriano dedicado al Niio
Dios. Esta forma musical se escucha en
Navidad. Es una especie sincrético reli-
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giosa. En el Valle del Chota acompanan dos
guitarras, un réequinto, maracas v la bomba.
Bailan en parejas sueltas. En el grupo es
meraldefio acompafian con marimba, cunu-
nos, bombo, guazd v maracas.

Canta un solista v el coro.

Soln: Manda of aguinaido,
Coro. hdgame el favor.
Solo. véngase ese sanio
Coro; que lo mands yo (bis)

Solo: Bl dia en que me cosé
a mi novia no le dio susto,

porque yo antes de casarme
yo con ella me adelanté (bus!

Estructura musical: Los negros crearon
una nueva cultura dentro del “cancionero
ecuatoriane”, en sus cantares populares
combinaron log elementos arriba anotados
Cantares y/o “bombas™ que reflejaron v
reflejan los modos de produceidn. denuncias
de su prestacién de trabajo, denuncias del
medio ambiente, amorios, bombas pica-
rescas, #lc., los negros, fusionaron: el dolor
pentaténico del indio, dolor de altura v
dolor de pasado; el “estnbillo” del latigo,
castigos, torturas, cepao, etc. v “la estrofa”
diaria del trapiche, la mina, etc., para
retomar ¢l “estribille” nocturno del escla-
vismo yo la *forma A - B - A", que sena es-
clavitud-trabajo-esclavitud y, alegraron con
ritmo# de su etmia, como un recuerde de su
tierrn, de sus costumbres ¥ de sus tra-
diciones.

Los Dogan del Suddn recordaron las ocho
clases de tambores que corresponden a las
fases de la creaciéon del mundo, desde el
nacimuento del Gran Momntor -Tambor Kun-

vu- a la multiplicacién de los hambres -
Tambor Barba-, esos tambores resumen, en
el recuerdo de cllos, los cuatro elementos
constitutivos de la creacién del mundo.
Estos son: la piel mojada corresponde al
agua; puesta a secar al sol, al fuego; su caja
e3 hecha de madera, la tierra; v, cuando los
tambores suenan, &l aire. Agua, fuego,
tierra ¥ aire son oz elementos de la crea-
cién del mundo a través de los tambores.
Los recuerdos de los tambores, la tristeza
del indio vy el ldtigo del europeo, fueron las
rausas de la creacisn de la bomba,

El negro en el “Valle del Chota” o “Coan-
gue” fue la fuerza productive y estuvo
ligado &l ingenso azucarero. Estas fueron la
causa de la siguiente bomba.

METE CANA AL TRAPICHE

Estrofa.

A la culebra cerds,
cholifa no hoges coso;
mefe cafa al frapiche,
sncn cafia hagozo,

Extribillo;

Meniate, meniate,
wo e doré un medio;
ele ya me menio
guierde pes o medio.

Estrofa:

Anoche yo fue por verle
por el hiecn del fepads,
salio ty mama y me dijo;
jpor la puerta condenado!

Estribille;

Meniate, menale,

yo £ daré un medio,

ele ya me menio

quierde pes el medio. (TX) - 741}



En el “Valle del Chota” el esclavo africano
estaba destinado a las plantaciones azu-
careras. KEstos productos, el azucar, la
raspadura, el aguardiente estaban desti-
nados al mercado. Trabajaban en beneficio
de otros y estaban privados del excedente
econémico que contribuyeron a crear. El es-
clavo negro, bajo la servidumbre, en el ré-
gimen Tributario esclavista y el sefor
feudal es el que percibe el Tributo de traba-
jo, quien se apropia del trabajo; mientras
que el “hbre” vende la fuerza de trabajo.

“A la culebra verde, cholita no hagas ca-
s0”; y, en otra variante: “A la culebra verde,
negrita no hagas caso”. Estos dos versos
nos demuestran las condiciones v peligros
del medio ambiente en que trabajaban los
esclavos negros. El negro se encontraba
expuesto a teda clase de condiciones y lo
unico que le interesaba al hacendado era la
produccién por medio de la explotacion del
trabajo.

Los versos subsiguientes son mds conclu-
yentes con relacién al modo de produccién
dentro del esclavismo: “Mete cana al
trapiche, saca cana bagazo”. El “negro
capitdn de la cuadrilla” distribuia el traba-
jo; unos llevaban la cafa junto al trapiche y
otros se dedicaban a sacar y meter la cafia
para producir el jugo que mds tarde seria
transformado en articulo de consumo. De
aqui se deduce: el tipo de trabajador que
realiza la parte fundamental en la produc-
c16n, esclavo negro; el tipo de relaciones que
se establecen entre ese trabajador y el due-
fio de los medios de produccién, negro
esclavo y patrén con sus estereotipos; , el
tipo de propiedad predominante, ingenios
azucareros y viedos dentro del Valle del

Nevmd

Chota. La tierra es trabajada por los
esclavos, no trabajan por su
salario, sino por devengar el

EEssssaseessea |Clontidodes neassemm
capital invertido en la compra
del esclavo. Tiene que trabajar,

porque Si no trabaja se deva- ﬁg

luaria el capital humano por el capital in-
vertido en la compra del esclavo.

La importacién v transplante de esclavos
negros sirvieron de base a la constitucién
del territorio dentro del esclavismo y al
fortalecimiento de la.fuerza del trabajo. La
estrofa:

“A la culebra verde,
cholita no hagas caso;
mete cafia al trapiche,
saca cana bagazo”.

Pertenece al tiempo del esclavismo, refleja
el “proceso histérico” y el “modo de pro-
duccién”. Proceso histérico en la Colonia y
comienzos de la Repiblica; el esclavismo,
abarata la mano de obra y los costos de
produccién y por este modo de produccién
las ganancias fueron mayores. Estos
procesos constituyeron el soporte del escla-
ViSINo.

El estribillo, fue aporte europeo en la
estructura de la forma de cancién “bomba”:
Estrofa, estribillo, estrofa y/o la forma A-B-
A. Los negros del Chota tomaron este casi-
llero y crearon cultura. Al crear, recrearon
y dinamjzaron las unidades y formaron un
género musical propio del Valle. Este
estribillo que forma parte de la bomba
“Mete cafa al trapiche”; nos da, ademas,
una datacién temporal ¢ histérica:
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“Meniate, meniate,
yo te daré un medio;
ele yva me meno,
quierde pes el medio”

Los negros esclaves no podian olvidar sus
bailes, sus danzas y sus tradiciones. En la
Cédula Real dictada en Aranjuez, el 31 de
mayo de 1789, en el articulo coarto sohre
“diversiones”, dice: “Se exige que en los dins
de precepto los esclavos no deben aer
obligados al trabajo”. Este articulo fue
puesto en practica en algunas haciendas y
{en otras ponfan en prictica sus costumbres
en horas en que podian hacerlo oo a los ojos
de sus amos) en ¢stos dias podian danzar en
presencia de los “Jefes de cuadnlla®, *Ad-
ministradores®, v "Hacendados™. Es de
suponer que sl danzar recordaban sus
tradiciones y lo hacian con contorsiones cor-

porales o girando sobre si nusmos.

Kn documentos del “Archivo Histdrico Re-
gional del Institute Otavaledo de Antro-
pologia® encontramos dos documentos testa-
mentarios que vienen a confirmar la
datacidn histérico-temporal de esta bamba,
la cual se remonta a fines del ziglo XVI v
principios del XVII como creacién.  Alli se
habla del medin, que para ese entonces era
¢l "medio real” como circulante monetario,

El estnibillo habla de un *medic® por un
baile y/o por un meneo. Seguramente el
*sdministrador” o el *“duefio” de la hacienda
ofrecia un “medio real” o *medio” a la
negra que mejor danzaba o bailaba,
o @ la negra de su preferencia. En
loa dos primeros versos exisle el
ofrecimiento: “Meniate, meniate, §
yo Le daré un medio”. Ese *medio” o

“medio real” no es cumplide come se colige
de los dos versos subsiguientes. La negra
contesta: “Ele ya me menio, quierde pes el
medio®. De este didlogo entre el adminis-
trador y/o patrdn v la negra, del ofreci-
miento v del reclamo se desprende la data-
cifin histérico-temporal y por ende la an-
tigliedad del estribillo. Estrofa y estribillo
perienecen al mismo tiempo, al tempo del
esclavismo siglo XV1I o XV1IL

La segunda estrofa, por los procesos de
dinamizacién, es posible que sea una
afindidurs posteénor, o sea del tempo de la
*manumisidn”. Existe en ella mayor
libertad v adn, un poco de humor y picardia,
cosa que les era negada a los esclavos.

“Anoche y fur por vorte
por ¢ hueco del tejado
salié fu mama y me dipo:
[par ia puerta condenada!

INSTRUMENTOS MUSICALES

Marimba: Es un ididfono de golpe direc-
to con placas de percusiin en juegos, La
marimba estd compuesta de: placas de
madera de chonta, dos Uras recubertas de
“damajahua” (corteza de drbol); 19 reso-
nadores de guadia o bambid; una tira re-
donda que une los resonadores; dos marcos
separando las tiras recubiertas de dama-

jahua; una plaqueta que corresponde a un
resonador, siendo 19 en total; las
plaguetas de chonta son ama-
rradas con hilo o con alguna
fibra de algin drbol, v cuatro
mazos para perculir las plaquetas.




/ \ Los musicos que tocan la marimba son
:kb 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 pri-
mero toda la parte baja
del teclado, llamado
bordones y el otro la parte de
las notas altas o agudas, cono-
cidas como tiples.

Para nuestro estudio dispusimos de una
marimba afro, una chachi, una kwaiker y
una de los Sdchilas.

Cununo: Este instrumento es conocido
como tiple, bordén requinto o bajo. En la
orquesta marimbera tocan dos instru-
mentos, macho y hembra.

El cununo es una membranéfono de golpe
directo, tubular, cilindrico, abierto en la
parte inferior con un orificio de 2,5 cm. de
didmetro por una profundidad de 11,8 cm.

Pertenece a los membranéfonos de golpe
directo, tubulares, cilindricos, de cuero,
abiertos, cuero atado, atadura de soga y
con cufas de tensidn.

El material del cuerpo del instrumento es
la balsa. EI cuero para el parche es de ta-
tabro, venado, carnero, chivo u otro animal
de la zona. La piel tiene que ser curtida, Las
cunas son del mismo material del cuerpo y
las ataduras son de soguilla o veta.

En la perforacién del cununo se han
encontrado varias cdmaras y la sonoridad
depende de éstas y de la tensién del par-
che. Son de uso social y ritual.

KevEla
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Bombo: Este instrumento pertenece a
los membranéfonos de golpe directo, tubu-
lar, cilindrico y de dos parches indepen-
dientes; adem4s es el cuero atado, con
atadura de vara y con anillos de tensién.

Las partes principales son: cerco de
madera de monte o tablas ensambladas;
cerco de madera sobre el cual estd templada
la piel; cunas de cuero para templar las
piolas; piel de borrego u otro animal;
baqueta de madera; piolas. Se lo transporta
colgado del hombre derecho.

Alfandoque o Giiaza: Es un pedazo de
cana guadda, delgado y en forma
cilindrica; ahuecado y relleno con clavos
(perdigones), piedrecillas y pepas de
arboles silvestres. Es tapado por el un
lado con una madera o un trapo. Es un
idiéfono de golpe directo, de sacudimiento
y es de tipo tabular o recipiente.

Mandibula: A este instrumento se le
puede considerar como idiéfono de golpe
directo, de sacudimiento y en hileras natu-
rales (dientes); o, como idiéfono de golpe
indirecto de raspadura sin resonador.

La mandibula es de burro o de caballo.
Sirve para marcar el ritmo de los bailes y
danzas de la cultura afro. Los dientes del
animal est4n impregnados en la parte 6sea
de la mandibula. El ejecutante raspa los
dientes con otro objeto o sacude produciendo
el chasquido o la friccién de los mismos.

Giiiro o raspa: Es un idiéfono de golpe
directo, de raspadura. Estd construido por
una calabaza alargada, semiredonda, de
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metal o del caparazén de armadille, El
matruments tene lineas transversales en
relieve en su superficie v ¢s frotada con una
varilla, peinilla o cualquier obyeto. Creemos
que es de origen africano y recreado por las
cultura americanas.

Maracas o sanajeros de calabazas:
Después de la Uegada de los africancs a Amé-
rica, segun Arturo Jiménez Bona, alguncs
poOTOngos Airven como instrumentos musi-

ciales, va enteros, ya recortados, Introducen
pequefias piedrecillas cuyo alegre entrecho-
que anima la danza y los bailes de la negre-
ria. Los bailarines los toman por el cuello ¥
los agitan al aire.

Las maracas han sido utilizadas por los
negros, por los indios y por los mestizos.
Creemos que después de la llegada de los
africanos se difundid ¥ hoy es un ins-
trumento de Lodas las colturas amencanas.

EL NEGRO JOSE "

(Bomiba) **
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Hipvile

* Bobdr, Prov, de Esmemidas
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LOS CANCIONEROS
MUSICALES DE VENEZUELA

isabel Aretz

Presidenta Comisién Nacional del IADAP

Transcripciones: Luis Felipe Ramén y Rivera
Caracas - Venezuela

libro, que estoy preparando en este momento y que llevard talvez

por titulo “La Etnomuiisica de Venezuela”. En el mismo, ofrezco un

panorama lo més completo posible sobre los estudios etno-
musicolégicos, realizados en Venezuela en este segundo medio siglo, que nos
han llevado al conocimiento del rico venero musical aborigen y folklérico del
pais. Me refiero a las diferentes familias que representan musicalmente al
pueblo venezolano, abarigen y folkl6rico, con un estudio previo de la historia
de estas musicas, de sus raices, su funcién, su dispersién y fenomenologia.
Y dedic6 un largo capitulo al estudio comparado de su miisica, que legé casi
toda transcrita Luis Felipe Ramén y Rivera, sin cuyo esfuerzo titénico no
nos seria posible hoy presentar este trabajo.

E ste trabajo constituye una apretada sintesis de un capitulo del

Cuando se recopilan, trascriben y analizan las musicas que nuestros
pueblos de tierra adentro crearon, se llega a la conclusién de que no se trata
de un solo y determinado lenguaje musical, al que denominamos folklérico,
cuando llega por tradicién oral, sino que existen diferentes familias
musicales con caracteristicas propias, y que todas juntas constituyen un
gran corpus musical que distingue, como en este caso, a un determinado
pais. En Venezuela, la recopilacién y estudio de su musica, realizado
pacientemente desde 1947 hasta la fecha, nos ha permitido llegar a
establecer muy diferentes “cancioneros”, utilizando el nombre que le diera
Carlos Vega cuando hizo su estudio comparativo de la misica argentina.

En el libro que preparo sobre la etnomiisica de Venezuela, he dedicado un
capitulo a su clasificacién de acuerdo con sus caracteristicas esenciales, lle-
gando a establecer cancioneros o familias musicales que he denominado de
acuerdo con algiin atributo especial hallado:
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Cancionero europeo antiguo. Distribuido por toda América, su mysica guarda
relacién con antiguas musicas europeas, como las cantigas del Siglo XIII que pauté o
mando pautar el Rey Sabio. Como ejemplo de este cancionero, ofrezco aquf la
transcripcién de un arrullo que las madres venezolanas entonan a sus nifios y que
sirvieron en Venezuela de tema inicial para la creacién del himno de la patria
naciente, como lo descubriera Luis Felipe Ramén y Rivera.

CANCIONES DE ARRULLO

Todasana, Dto. Federal
Rec:R.yR.-1. A*

J::[Oo
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p . R A
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duer ma Su ma-dre 9 fue q' lo'en cargo’ —
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po

al)

En este pals muchas canciones infantiles, rondas y villancicos naviderios se ubican
en este mismo cancionero.

CANCION
Cancionero de la

Ciudad Bolivar o Gakee Nz . Habanera. Un derivado

Rec:R.yR LA &3, ; 3= e del cancionero antiguo se
T 7 formé con el trasplante de
%ﬁ = * ff “ lgcontradanza francesa a

- uba y su conversién en

% - jf’ i f_{* I Danzg y Danza habanera,

_; —n . con su ritmo acompafiante
SR A - caracteristico, que dio

VAT e — e qabebes T " lugar en Venezuela a un
’ f‘“ Mo L s : Cancionero de la

‘ F—" by ol qui-mamsan mesd - Hobanera y derivados,
éﬁ 2t S ATE i ta2 < . comoseapreciaenla

~ A — Agual que Mgnde uuma inquiciud . cancioén que transcribimos.

Este ritmo de tresillos de corcheas y dos corcheas pasa a muchos Aguinaldos que se
entonan durante la Navidad con bullicioso acompafiamiento instrumental de cuatro,
maracas y charrasca, por lo menos.

* Ramén y Rivera - Isabel Aretz
** Abilio Reyes - Gustavo Luis Carrera
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Cancionero galante.
Ramén y Rivera

bautizé ast al conjunto

de canciones romdnticas,

que llevan artisticos
acompariamientos de guitarra,
como la que reproducimos.

MALAGUENA

Porlamar, Nva. Esparta
Rec.: M.B.-F.C. ** Ciudad Boltvar
Re.:AR.G.LC*

Cancionero Juglaresco. En Vene-
zuela se encuentra la guitarrilla (cuatro),
el laud (bandola), la zambomba
(furruco) ¥y muchos otros instrumentos,
asf como nombre de piezas tradicionales
espaiiolas que adquirieron carta de
ciudadanta en Venezuela: la Jota, la Ma-
laguena, el Polo y el Punto. En la Mala-
gueria que transcribimos, se aprecia la
escala frigia descendente (aunque
defectiva) que le da un sabor peculiar a
la melodta.

* Abilio Reyes - Gustavo Luis Carrera
** Modesta Bor - Francisco Carrefio
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GALERON

Porlamar, Nva. Esparta
Rec.: M.B.-F.C.*
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El canto libre sobre
acompaniamiento medido es
propio de los grandes cantores
populares tradicionales. Ast, el
Galerén oriental que se entona
tlevando una flor en la mano, y
lleva texto de décima espinela.

CORRIDO DEL PAJARILLO

Caracas
Rec.: I.A.-R.yR.**
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El Corrido, en cambio, lleva por . B —

texto Romances antiguos o su ] = F"\y ixj?‘m:.i ."%(,f.‘; = «?‘j
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réplica criolla sobre temas del ( = === c——
V_i’ﬂ*;'-‘v’*% Ca e 9+ ¥

momento. El cantor puede

también independizarse del
acomparnamiento como se
aprecia, en parte, en el ejemplo
que ofrecemos.

* Modesta Bor - Francisco Carrefio
** |sabel Aretz - Ramén y Rivera
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Cancionero de la Décima musical. La décima espinela llegada en el Siglo XVI,
se canta en Venezuela con una miisica de aspecto llano, como se aprecia en nuestro
ejemplo, que forma parte de un cancionero largamente extendido en el pafs.

A diferencia de los cantos juglarescos, estos cantos son acompasados, sea que se
expresen con ples ternarios, binarios o en cinquillos, como se observa en el

Cancionero polifénico. Se
trata de una polifonia a tres voces
que se ejecuta en los velorios de la
Cruz de mayo o para otros santos;

velorios que se organizan en las
casas de familia campesina,
especialmente en los estados
centrales y llaneros de Venezuela.
El canto lo inicia la voz central
denominada “gufa” o “canta
alante”, a la cual se le superpone
la llamada “falsa” y se le

-antepone el “tenor”. Las tres

voces se juntan siempre en las
cadencias, como se ve en el
Tono que transcribié

Ramén y Rivera.

* |sabel Aretz - Ramén y Rivera
** |sabel Aretz - Ramén y Rivera

ejemplo que ofrecemos.

DEeCcIMA
Piritu, Falcén
mﬁi H ; Rec.: LA.-R.yR.*
- }l-"’ ude 11
YT
fou Lo 40- wn e

‘ﬁ% e

i‘w/u,bdﬂ cae

Pfﬁ?

»"“‘&R& ﬂbt"wt\’

e Piritu, Falcén
Rec.: LA.-R.yR.**
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Cancionero larense. El est.u) Lara posee una misica muy caracteristica que se

aprecia en las piezas q*'* co

r o en la suite del llamado Tamunangue, que se toca y

baila en honor de San Antomr‘ -1 13 de agosto. Y misica con las mismas
caractertsticas acompana los velo “os del santo, los aguinaldos naviderios y el canto y
baile del Golpe larense, piezas .e gran vivacidad y alegria. Ofrecemos aqut una
muestra en la que se destaca :. ... acteristico canto en duo de terceras y de otros

intervalos pasajeros.
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* Alvaro Fernaud Palarea
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Cancionero del Joropo. Es este un cancionero rico en especies musicales que
acomparian el baile nacional. Puede ser instrumental o cantado sobre la ejecucién de
los instrumentos. Estos comprenden arpa y maracas en los estados Aragua y
Miranda, arpa, cuatro y maracas en los llanos, y bandola, cuatro y maracas en
Portuguesa y Barinas. Las especies representativas son: el Pasaje, el Golpe (que
denominamos Golpe llanero para no confundirlo con el larense y otros de cardcter
afrovenezolano) y varios derivados del Golpe llanero, denominados Seis, Seis por
derecho, Seis numerado y Seis corrio. Ademds, en el estado Aragua se suele ejecutar
una especie de suite que lleva el nombre de Revuelta y que comprende las piezas
llamadas Pasaje, Yaguaso, Guabina, Marisela, y una copla final cantada sin
acompafiamiento.

En estas piezas el cantador tiene una gran libertad para cantar por encima del
acompanamiento medidoen 6 x8y/o 3 x 4.

El pasaje araguerio se caracteriza por sus pertodos irregulares, que repiten con
variaciones; alternancia de frases o motivos entre la voz y el arpa, y por la modulacién
que puede producirse. El Pasaje llanero tiene corta estructura que se esquematiza en
a-b) ejecutados dos veces y c-d-e) repetidos para volver da capo.
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* isabel Aretz - Ramén y Rivera
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El Golpe llanero es de GOLPE
estructura simple y se N _
diferencia del Pasaje, %%ﬁﬂf{ HRT T ARy
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variaciones del tema e RN R Tt Rec.:J.L.*
inicial que pueden E e %ﬁjﬁ} T A
repetirse durante [ Forevennis ]
varios compases, a lo jﬁ i == R e
que Ramén y Rivera b@a i %ﬁ% eSS T Sa SESEEs

g 0
N e = s e eSS S ==
Miwrs com tildpames
v }
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denominé repercusién.

P S——

Estas piezas cuando e £ -
son interpretadas en el { Rl A B A s B

arpa, guardan nexos Sk e
con la musica europea ; FE == SSER SEs i

de los calvecinistas. S N S———
Pero nuestra hipétesis L T

es que no derivan de )Si R %$i' Ew%}

ella, sino que la | Saa e SER NS o o

precedieron,
ejecutdndose en forma tradicional y que pasaron a América con algunos ejecutantes e
instrumentos, acriolldndose poco a poco. Pienso que los clavecinistas europeos a su vez, se
inspiraron en la misica tradicional de su época, y la desarrollaron pautdndola, y ya publicada
lleg6 a nosotros permitiéndonos establecer comparaciones.

CANTO PARA ARREAR GANADO Cancionero del trabajo

Comprende toda una serie

Calabozo, Gudrico 1. . intos libres a capella,

Rec.: 1 A.-R.yR.** -
)-8 . i que acompafian el arreo de
=i e e e e e animales, el ordefio o el
T Lt 4 T . ¥ T ¥ &
S ———— neowi-llo pi-t 1 Ty, e trabajo agricola.

, A continuacién ofrecemos

E:z:ﬁ:ﬁ:“w una Igiamigg ue nos
: R entoné un arreador de

S |'° Tﬂt-i;-“'if fo o-ra . .
: ganado, que ejemplifica

L o, ® muy bien el género y
hd Iyl

¥ 1 4 r A |

muestra los arrastres
vocales caractertsticos.

* Juan Liscano
** |sabel Aretz - Ramén y Rivera
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GOLPE DE TAMBOR REDONDO

Curiepe, Miranda.
Rec.: LA*
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El Egto que grabé al famoso
cantor y tamborero de Curiepe,
Lino Blanco, es bella muestra
del cantar afro que enriquece
este cancionero. En él se
aprecia muy bien la
alternancia del solista y el
coro.

Hasta aqui esta breve
descripcién, que para una
mejor comprension requerirta
un buen acopio de melodias de
cada cancionero, como las que
tuvimos a nuestra disposicion
para realizar este estudio y de
las cuales incluiremos
diferentes ejemplos en el libro
que preparamos.

* |sabel Arez
** \sabsi Aretz
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Cancionero afrovenezolano. Un
cancionero muy rico y variado lo
constituye la misica que ejecuta la
poblacién de color, largamente
incorporada a todos los ambientes sociales
y culturales de Venezuela, pero que en sus
lares de origen festeja sincréticamente a
San Juan o a San Benito, segiin
provengan de la costa de Miranda y el
Distrito Federal los primeros, o del Zulia y
Trujillo los segundos.
Esta miisica se caracteriza por la
gjecucion polirritmica de tambores y el
canto libre, donde alternan solistas y coro
que se expresa con fonemas. Las melodias
hacen un uso especial de los intervalos de
terceras y de cuartas.
Ofrecemos como ejemplo un Golpe de
tambor redondo que se ejecuta con una
baterta de tres tambores cilindricos de dos
parches.

EL EciOo

Curiepe, Barlovento
Rec.: [.A.**

149



-\

RASGOS DE LA IDENTIDAD
MUSICAL EN AMERICA LATINA
Y EL CARIBE TRAS LA OPTICA
DE LA CONTRADANZA

2" Encuentro Internacional de Investigadores
de la Misica Popular

Rocio Cardenas Duque
Musicdloga
Santafé de Bogoté - Colombia

IDENTIDAD MUSICAL EN AMERICA LATINA
Y EL CARIBE

Pretendo con esta Ponencia, motivar el concepto de la Identidad
Cultural Latinoamericana a través del estudio de las similitudes
que en lo musical unifican nuestras culturas regionales; simili-
tudes que se han constituido en sintesis de lo diverso y por lo cual
nuestras manifestaciones musicales guardan un parecido dentro
de la diferencia.

Escogi para este propésito, una figuracién ritmica bdsica para
varios géneros musico danzarios en América, que se desplaza
desde el Caribe, en Cuba y Puerto Rico, hasta la Argentina y el
Uruguay.

No incluyo en mi andlisis ejemplos de Norteamérica, México ni
Centroamérica, motivo de mis futuras investigaciones.
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ANTECEDENTES DE LA IDENTIDAD
CULTURAL LATINOAMERICANA.

LAS REPUBLICAS DE AMERICA
HISPANICA Y LA NACIONA-
LIDAD.

Conceptos de nacién
y hacionalidad

La colonizacién hispdnica fue porta-
dora, en si misma de su propia nega-
cién; es decir, que debido a las leyes
objetivas de la historia de la sociedad,
el colonialismo en toda América, gestd
su propio sepulturero: las formaciones
nacionales .

Resulta necesario enfatizar prime-
ramente que la autoconciencia étnica
ocupa un lugar fundamental en la
conciencia social e individual de los
pueblos. Segin Koslov, se exterioriza
en el uso de un solo nombre para las
personas que integran el etnos: el
etnénimo; surge bajo el inflyjo de la
comunidad de lengua, territorio, hébi-
tos y costumbres comunes, y en su
formacién ejerce gran influencia la
idea de comunidad de origen .

Aun cuando para Latinoamérica no
podemos plantear un origen étnico co-
mun, debido a la inmigracién hetero-
génea, el proceso de asentamiento
gesté un destino comuin en el orden
histérico y senté las bases para una
tradicién de lucha contra la domi-
nacién colonial.

Es necesario distinguir los conte-
nidos de los términos nacién y na-
cionalidad.

La etnografia interpreta el concepto
de nacién no sélo como la comunidad
humana de tipo étnico, sino también
en el orden socio politico ®. La etno-
grafia marxista interpreta la nacién
en su esencia social, la cual posee
diversos aspectos: el socio econémico,
el clasista y el étnico, los cuales se con-
sideran como formas de la existencia
de una nacién 4,

Nacién y nacionalidad son conceptos
intimamente relacionados pero no
idénticos.

La nacionalidad abarca, junto a la
conciencia étnica, el cardcter, la cul-
tura y la lengua de determinado
pueblo.

La nacién es un concepto mas am-
plio, comprende adem4s de la auto-
conciencia étnica, el cardcter, la cultu-
ra y la lengua; la estructura socio-
clasista, la economia y el territorio ©®.

Inserto en toda esta conceptuali-
zacién a las naciones latinoamericanas
y sus culturas artisticas.

(1) GUANCHE, Jests. Antecedentes Hispanicos de la Cultura Cu-
bana 1983. Pag. 11.

(2) KOSLOV, Victor. El concepto de etnas o comunidad étnica.
1973. Pag. 127. ‘

{3) BROMLE!, Yu. Nacion o nacionalidad? en: socialismo, teorfa y
préactica, No. 10. Octubre 1980. Pag. 127.

(4) GUANCHE, Jesis. Op. Cit. Pag. 12.

(5) BROMLEI, Yu. Op. Cit. Pag. 12.



ANTECEDENTES, ORIGEN Y DESA-
RROLLO DE LO NACIONAL EN LA
CULTURA DE AMERICA LATINA.

Entre los siglos XVI al XVIII los
procesos econdémicos, sociales, cultu-
rales y étnicos producidos en la socie-
dad de los pueblos latinoamericanos,
prepararon efectivamente las modifi-
caciones cualitativas ocurridas en la
etapa posterior. Estas manifesta-
ciones se componian, antes que nada,
de la creacién de un campo fértil para
la consolidacién nacional de las
republicas.

En la segunda mitad del siglo XVIII
aparecen los primeros intentos de
sistematizar nuestra historia.

Gran desarrollo tuvo en este periodo
el folklore, surgiendo en toda América
muchas canciones, bailes y cuentos,
fruto ya de la sintesis cultural indo y
afro hispénica.

La creacién de las premisas para la
formacién de las naciones se expresé
no solamente en el desarrollo étnico y
econémico, sino también en la forma-
ci6n del mundo espiritual de los habi-
tantes de todos nuestros paises.

Pero los procesos decisivos ocurrieron
en el siglo XIX. EIl proceso de la
formalizacién de lo nacional en las
culturas de los diferentes paises,
empez6 en el siglo XIX, bajo las cond-
iciones de unidad territorial, del
idioma, de la composicién étnica de la
poblacién y de un mas activo desa-
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rrollo de las relaciones
capitalistas.

Este desarrollo socio
econémico y po-
litico de América en

el siglo XIX, hizo posible

el desarrollo de la ensefanza, el arte y
la ciencia. La etapa precedente fue
una continuacién impuesta de la
cultura espanola. En el siglo XIX
surgen los rasgos de las culturas
nacionales como un primer asomo a la
Identidad Cultural Latinoame-
ricana.

A comienzos del siglo XIX se hicieron
proyectos para crear centros de
ensefnanza en América.

Desde los anos 30, se difunde entre
las familias criollas la costumbre de
enviar a sus hijos a Europa para per-
feccionar sus conocimientos. Estos
jovenes al regresar a su Patria, traian
grandes deseos de actividad ilus-
tradora, el interés por el estudio de su
pais, las ideas del humanismo y de la
libertad.

De Espana arribaron maestros cuyas
ideas liberales prepararon toda una
generacién que dirigié el desarrollo
nacional y patriético. Con los diferen-
tes gritos de independencia de Espaiia
y dem4s paises colonialistas se erigié
lo nacional como comienzo de una
identidad cultural para la América
y para cada uno de sus paises. En lo
nacional se reconocen los diversos
rasgos culturales y se enarbolan para
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el arte musical los diferentes géneros
musico-danzarios que se destacan en
cada reptblica.

Tal es el caso del bambuco para nues-
tro territorio colombiano y la danza
para Puerto Rico, por ejemplo.

Rasgos de la Identidad Musical en
América Latina y el Caribe, tras la
6ptica de la Contradanza

El siglo XIX marcé para la cultura en
Ameérica el surgimiento de valores
nacionales evidentes en todos los cam-
pos.

El siglo XIX presencié en la musica
el reconocimiento de géneros sintesis
de la simbiosis antecedente, ya men-
cionada. A partir de ese momento se
consideraron las primeras musicas
nacionales.

La Contradanza en América.
Nuevas formas

La Contradanza o Anglaise europea,
surgié en Inglaterra hacia el siglo
XVII y de alli fue difundida a todos los
dem4s pueblos europeos . La contra-
danza -en inglés country dance- desig-
na un baile aldeano. Esta danza era
en el siglo XVIII, después del minué,
la danza mas solicitada en la corte
para las fiestas y grandes casamien-
tos; su carrera triunfante se extiende
hasta fines de ese siglo .

Esta contradanza llega a América en
el siglo XIX, desde sus comienzos; trai-

da por esparioles, ingleses, franceses,
holandeses y portugueses. Podriamos
decir que se bail6 en toda la América.
Su llegada, coincidié con el proceso
independentista y tomé parte en la es-
tructuracién de nuevos géneros reco-
nocidos en cada pais como nacio-
nales. Su influencia fue ambivalente:
estructuré nuevas danzas y nuevas
piezas musicales. La contradanza
gener6é las llamadas DANZA en
América y la tan mencionada haba-
nera cubana del siglo pasado, que se
introdujo en Espafia con el nombre de
“contradanza criolla” ®, y con la cual
Bizet elaboré para la 6pera Carmen su
“habanera”. También la difundi6 am-
pliamente en toda la América, re-
forzando el ritmo béasico de las nuevas
piezas instrumentales bailables que la
contradanza habia motivado, como el
caso de la milonga argentino-uru-

guaya.

La evolucién y enriquecimiento de la
contradanza europea en suelo ame-
ricano pasa por tres fases fundamen-
tales:

1. contradanza criolla.

II. danza nacional.

III. géneros nacionales con otras
denominaciones pero en cuyo
ritmo basico estd implicito el de
contradanza.

(6) BLASSIS, C. Bailes en general, figuras de!l ballet y bailes
nacionales. 1964. Pag. 105.

(7) GRAETZER, Guillermo. Danzas de siete siglos. 1963. Pag.
1086.

(8) GRAETZER, Guillermo. Op. Cit. P4g. 108.



El caso de la DANZA en algunos
paises de América.

La DANZA en América fue una con-
secuencia de las Contradanzas crio-
llas, es decir, de aquellas contradan-
zas que habian asimilado elementos
musicales afro americanos e indigenas

tanto en lo ritmico como en lo melé-
dico.

Estas contradanzas criollas gene-
raron las llamadas DANZA, presentes
en los diferentes paises americanos.

Revwia
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Me detendré en la figuracién ritmica
basica de la contradanza y la danza,
para demostrar como esta se convierte
en uno de los hilos conductores -llama-
dos por mi referentes de la identidad
musical americana.

Jorge Muffat en su Florilegium Se-
cundum (de 1698), nombra a la contra-
danza como “saltus a organum absi-
milis, con este ritmo: ™ 9 ] . He
encontrado esta misra figiracién rit-
mica en contradanza europeas a 6/8
que he examinado, como esta:

KOIITPIAIIC N® 2

Allegretto

Contradanza europea a 6/8

et

Allegretto

S

Contradanza europea a 2 /4
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En las contradanzas europeas a 2/4
que he investigado, no he encontrado
dicha figuracién, sino la siguiente
como base de las mismas:

De todas maneras, las contradanzas
y danzas de América llevan como
figuracién ritmica bésica esta:
que al asimilar la acentuacién afro o la
indigena, toma parte de lo que los

musicélogos llamamos cadena aditiva,
o sistema al cual se avienen figura-
ciones ritmicas desprendidas de una
matriz (llamada por mi, cadena refe-
rencial).

En la hoja siguiente presento la CA-
DENA REFERENCIAL DEL RITMO
BASICO DE CONTRADANZA.

CADENA REFERENCIAL DEL RITMO BASICO DE CONTRADANZA. ©.

E
3

e

Contradanza europea

Hin

-h\o

Contradanza cubana

Contradanza peruana

Danza colombiana

Habanera cubana

Danza cubana

Nt

%ﬁ

=N
Nl

Danza puertorriqueiia

His

{

Danzén cubano

i

{

Danza peruana

RN

7]

Sanjuanito ecuatoriano

Milonga argentina

Bip
.\_
~L

J g3

Milonga uruguaya

i

_

{

Bajo de son cubano

(9) Cérdenas, Rocio. La ritmica en América. Folleto. 1889
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Vale la pena ampliar algunos con-
ceptos acerca de esta Cadena refe-
rencial.

sus formantes las acentuaciones y la
dindmica interna aportadas por las
culturas que han predominado en su

formacion.
Primeramente, cada figuracién bdési-

ca para la contradanza o la danza en

Para el caso de la DANZA CUBANA:
cada pais (regién o zona), conlleva en

LOS TRES GOLPES
Danza cubana

Ignacio Cervantes

23

T 30 ‘ e e
i e *#r%h wﬁ il
T —A—F' = a S Bt ] —

1< rn ‘.Yj_ J v +1
Y f

4 = —

3 7 g

- v r m.d' ? i'.- ‘ﬁ N

i
2%;,
1
:

Observemos un ligado entre la semi-
corchea y la corchea siguiente en su
figuracién basica (enmarcada en el
fragmento) en el tercer compés. Este
ligado es la manera de indicar un
acento de antecedente africano que el

compositor ya habia asimilado y que
estd indicado por mi en la p4ag. 8 con A
Este acento se fue evidenciando tanto
en las partituras como en la musica
popular cubana hasta llegar a lla-
marse BAJO DE SON: lI__J/ L_J/
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Si observamos el ritmo bdsico de la
antecedente contradanza cubana,
vemos como se encuentra sin ligar, no

estd tan mestizado como en la de su
congénere Danza.

EL PANUELO DE PEPA
Contradanza Cubana

Manuel Saumell

e ——— T 1 1 S
g — E — = =

Para el caso de la danza colombiana
de la zona andina, sucede lo mismo, no
est4 tan mestizada con lo afro, presen-

ta el mismo ritmo basico de la contra-
danza cubana; escrito asi: [ 34 [ |
’ Y] ’ ,

MALVALOCA
Danza colombiana

Siguiendo la cadena referencia del
cuadro por paises, para el caso de la
Danza puertorriquenia y el Danzén
cubano, con la siguiente figuracién

bésma:/l‘j}zj j:,r, | ; esta proviene tam-
158
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bién de toques de antecedente afro.
Para la Danza puertorriquena, de los
toques de Bomba y para el danzén
cubano de los toques de tumba fran-
cesa.



La milonga argentina, cuyo ante-
cedente es el candombe afrorioplaten-
se, hered6 de este su ritmo bédsico. En
el candombe se alternan dos figura-
ciones ya comunes para nosotros en la
Cadena Referencial de la pag. 8, son
estas: (1 | 79 177

T, .,

En el sanjuanito ecuatoriano, hallé a la
figuracién bésica de contradanza: | |
en contrapunto con la de la melolia;” ”

3 T
He expuesto aqui el desplazamiento
de un referente ritmico, en varios de

ANEXOS
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nuestros paises. Si a este, sumamos
los muchos otros referentes ritmicos,
los melédicos y los arménicos, podria-
mos decir que en América hablamos
un mismo lenguaje musical, producto
de la sintesis étnica y cultural y que
nuestra identidad estd como dijo Alejo
Carpentier en ser “una civilizacién
completamente original”.

Complementan y enriquecen los
referentes musicales, aquellos inpli-
citos en los pasos danzarios, los cuales
he estudiado para poder sustentar
mds ampliamente lo expuesto ante-
riormente.

33. CONTRADANZA

(N¢2)
LUDWIG van BEETHOVEN
Allegretto ¢ =36 (1770-1827)
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CONTRADANZA EUROPEA

Allegretto
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MALVALOCA
Danza colombiana
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INFORMATIVO

CONVENIO PARA LA CAPACITACION
ARTESANAL

El IADAP y el Instituto Ecuatonano de Crédito Educativo y Becas -
IECE-, suscribieron un convenio de cooperacién interinstitucional
para la formacién y perfeccionamiento de los sectores artesanales
vinculados & los Centros de Trabajo de Cultura Popular -CTCP-.

Los directivos de las instituciones, manifestaron su mayor dispo-
sicién para coordinar las acciones administrativas que fueren del caso
y que faciliten a los artesanos, la consecucién de cupos de admisién
y/o financiamiento para cursos de postgrado y capacitacién, dentro y
fuera del pais.

E] TADAP, a través de este acuerdo, aspira a contribuir al robus-
tecimiento del sector artesanal; asi mismo, facilitar oportunidades de
mejoramiento de las técnicas, procesos productivos, disefio y
comercializacién de bienes artesanales, llamados a constituirse en un
importante rubro dentro de la economia nacional y presencia cultural
del pais en el concierto internacional.

CONVENIO DE COOPERACION IADAP - IOA

De igual manera el IADAP, representado por su Director Ejecutivo,
y el Instituto Otavaleno de Antropologia -IOA-, representado por su
Presidente, suscribieron un convenio interinstitucional con la fina-
lidad de apoyarse en los niveles académicos, de docencia e inves-
tigacién.

Las dos instituciones, en el interés de desarrollar la cultura local
de la regién norte del Ecuador, se comprometieron en la realizacién
de seminarios académicos, investigaciones socioculturales, programas
de intercambio de investigadores en proyectos que requieran del
apoyo académico y de infraestructura, a partir de julio del presente
ano.
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De manere mds puntual, &l I0A ofre-
cerd asistencia benuca para el Centro
de Trabajo de Cultura Popular de
Imbabura, ademads, contribuird a la
sistemanzacion de bibliografia corres-
pondiente al drea geocultural de su
influencia, con destino a la Red Andi-
na de Informacidn sobre Artes Popu-
lares -RADIAP.,

Los dos organismos, finalmente, ini-
ciardin su labor conjunta con la ejecucidn
del Proyecto denominado “Actualizacién
del mapa artesanal de la provincia de
Imbabura®.

| ENCUENTRO DE
NARRADORES DE HISTORIAS Y
LEYENDAS DEL NORTE
ECUATORIANO

Con el interés de provectar las posi-
tivas experiencias logradas por el Centro
de Trabajo de Cultura Popular de Buga-
Colombia, con |la realizacién de los en-
cuentros anuales de cultores de la tradi-
cion oral; el Centro de San Antonio de
Ibarra, realizé un evento similar en la
localidad de Peguche, de la provincia de
Imbabura-Ecuador.

En el evento participaron contadores
de Pijal, Pucard de Veldsquez, Cara-
buela, Punyaro, Angochahua, Bolivar,
Quichinche, Chota, Chalguayaco, Lita y
Amasanga, comunidades indigenas,
afroecuatorianas v mestizas de la sierra
¥ oriente ecuatorianos.

A mds de una valiosa recopilacién de
mitos, cuentos, anécdotaa y casos, el en-
cuentro dio lugar & una reflexién valo-
rativa de tradicién oral como un meca-
nismo de aprehensifn del universo v del
conocimiénto, de recuperacidn de la me-
moria colectiva en la que pervive lo sa-
grado, lo profano, lo mitico y lo religioso.

ACUERDO CULTURAL PIURA '94
POR LA INTEGRACION CULTU-
RAL DE LOS PUEBLOS

Como parte sustantiva del evento de la
[11 Semana de [dentidad Cultural "84, cl
Instituto Nacional de Cultura del Peri -
INC-, representado por su Director
Ejecutivo, Dr. Pedro Gjurinovic; el Con-
sejo Transitorio de Administracitn de la
Regifn Grau, representado por su Presi-
dente Ejecutivo, General FAP (r) Don
Enrique Siles Garibotto; el Instituto
Andino de Artes Populares del Convenio
Andrés Bello -IADAP- representado por
su Director Ejecutivo, Ledo. Eugenio
Cabrera Merchin, suscribieron el pre-
sente pcuerdo en términos de:

* Fortalecer la Integracidn Cultural de
las comunidades representadas, con
acciones de orden cultural, artistico y
académico.

* Apoyar a los Centros de Trabajo del
IADAP e Institutos Departamentales
del INC, haciendo efectivo un pro-
grama conjunto para 1995, que com-
prenda: registro y recuperacion de las
expresiones del arte popular y tecno-

logias ancestrales; funcionamiento



talleres experimentales
de artes populares; un
programa de ediciones
bibliogrificas; e, inter-
cambio de delegaciones
artisticas y académicas.

Las instituciones suscrip-
toras del acuerdo, finalmente,
se comprometieron a dar con-
tinuidad al evento SEMANA
DE LA IDENTIDAD CUL-
TURAL; recomendando, ade-
més, a las Colectividades del
Convenio Andrés Bello, la
creacién de nuevos espacios
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Momentos de la fira del Acucrdo Cuttusal Piura '94, co la grifica ef Doctor Pedro
Gjurmowic. Director Ejecutive del hastiuto Nacional de Culwra del Pend, i Director
Ejecutivo det IADAP y autondades de la locahidsd.

para el tratamiento de esta
temética con mistica de inte-

gracién,

INTEGRACION PARA
EL FUTURO ARTESANAL

La Fundacién O SOL de Rio de Janei-
ro, Brasil hizo extensible una invitacién
al encuentro Integracién para el futu-
ro artesanal, del 5 al 9 de diciembre a
la que asisitieron representantes de
Latinoameérica y Espana de organiza-
ciones gubernamentales, ONGs, sin-
dicatos de artesanos y organismos
internacionales.

El Director Ejecutivo, de la Institu-
cién, participé en el evento con la
ponencia “Criterios teérico metodolégicos
y la experiencia desarrollada por el
IADAP, en su accién de asistencia
técnica a los paises miembros con miras

a formar una conciencia de identidad
regional”.

En la agenda del evento se trataron
temas sobre la produccidn artesanal:
actualidades y perspectivas; dimen-
siones econsmicas del sector; centros
artesanales; desenvolvimiento de
actividades artesanales: uso de recur-
sos ambientales como insumos para
la produccibn, programas, proyectos ¥
organizaciones de acopio en el sector
artesanal; entre otros.

Un aspecto derivado de este encuentro
es la posibilidad futura para que el Esta-
do Amazonas del Brasil, la Universidad
de Manaos y el JADAP, organicen un
encuentro de artesanos indigenas de la
cuenca amazdnica, para asi enriquecer €
integrar méds aun a este importante
sector poblacional de nuestros paises.
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condiciones del mercado y contri-
buyan, con su partictpacién soclal, a
que la artesania conserve y poten-
cialice su rol en la socializacién

cultural v robustecimiento de lo
identidad de las comunidodes.

El segundo proyecto tiene como fina-
lidad consolidar una unidad ejecutora
al interior del Organismo, que em-
prenda en esta inicativa con efictencia
técnica, administrativa y financiera,
garantizando excelencia para: esta-
blecer marcos o sellos de intan-
gibilidad de los productos artesanales,
discriminar e identificar los oficios
artesanales por palses, desarrollar los
lineamientos de una polltica de comer-
cializacién valorativa de los conte-
nidos culturales del bien artesanal, v
administrar una red regional de
comercializacion.

Esta asistencia por parte del Minis-
terio de Cultura obedece a la cobertura
de los mismos, atinentes al mejora-
miento de las condiciones de trabajo y de
la calidad de vida del sector artesanal.

GEOMETRIA DE LOS ESPACIOS

El TADAP conjuntamente con la
Embajada de Colombia realizaron la
exposicién de pintura "Geometria de los
Espacios”, de la artista colombiana Maria
Eugenia Guerrero.

La muestra constituye una proyeccién
del arte precolombino y en ella se descu-
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bre una maravillosa geometria de di-
mensiones y proporciones, con una cro-
matica definida y constrastante; en base
a una técnica de acrilico sobre papel y
madera, resultado de investigaciones en
orfebreria, alfareria y de petroglificos de
las diferentes culturas aborigenes colom-
bianas.

PAISAJES VENEZOLANOS Y
ECUATORIANOS

El JADAP y la Embajada de Vene-
zuela, realizaron la exposicién de pintu-
ra “Paisajes”, de la artista venezolana
Rosalba Bisanti Nieto, en el mes de julio
del ano pasado.

La muestra reunié una serie de traba-
JOs que recrean paisajes y rincones de la
geografia y viviendas campesinas de
Venezuela y Ecuador; plasmados con un
colorido intenso y cautivante, que da a
esta obra una vivencia que trasciende la
retérica exaltativa de la costumbre e
intenta rescatar la cultura de nuestros
pueblos.

Entre los recursos mds usados por la
pintora, se pudo apreciar al 6leo, junto
con el carbén, polvo diluido de pintura
metalizada y pintura fria para cerdmica
vertida con pincel. El manejo del l4piz
ha impreso en su obra un enorme sen-
tido de) ritmo.

Para el JADAP, esta acci6én promo-
cional de la plastica constituyé una opor-
tunidad més para apreciar la interac-
tuacién de valores que se sucede en la
obra de varios jévenes artistas contem-
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con formas costumbristas del entorno
socto-cultural de estas comunidades.

Con esta actividad el JADAP contri-
buyé una vez méas al robustecimiento de
la identidad de los paises que conforman
la Organizacién del Convenio Andrés
Bello, promoviendo rasgos culturales
compartidos de profunda tradicién como
son las distintas técnicas en el trabajo de
la arcilla y propuestas proyectivas e
innovadoras de la artesania en ceramica.

DISENOS TRADICIONALES EN
LA ARTESANIA TEXTIL
INDIGENA

El IADAP, realizé la exposiciéon Tapi-
ces Salasacas, elaborados por la Aso-
ciacién de artesanos indigenas "CURI
INTI" (Sol de oro), en febrero de este
ano.

Los Salasacas son una comunidad
indigena quichua conocida por la elabo-
racién de textiles; particularmente, esta
asociacién se encuentra en la labor de
recuperar los disefios autéctonos, con al-
to contenido cultural, oniginalidad, cali-
dad estética y riqueza simbédlica, que se
encuentra en los bordados, tejidos y
prendas de vestir tradicionales.

El tapiz es un recurso reciente, a tra-
vés del cual los artesanos consiguen
exponer sus disefios con la exquisitéz
que les brinda el manejo de los hilos y el
tejido manual sobre un telar de pedales.
De esta manera se ha conseguido una
forma de artesania artistica, rica en cro-
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méatica y textura, que puede ser admi-
rada en paredes y murales, o bajo una
modalidad utilitaria, como cobertores de
muebles y alfombras.

Con esta accién, el JADAP contribuye
a la valoracién de las préacticas pro-
ductivas ancestrales de las comuni-
dades, promoviendo su participacién
para atender eficientemente la actividad
de comercializacién y mejora de sus
niveles de vida y bienestar.
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INSTITUTO ANDINO DE ARTES POPULARES
DEL CONVENIO ANDRES BELLO

Direceidn: Calle Diego de Atienza y Av. América
Apartado Postal 17-07-9184 / 17-01-555
Fax: 593.2. 563096 » Teléfonos: 553-684 / 554-908
Quito-Ecuador

Nombre {letra de imprenta)

Direccion

Ciudad Pais

Apartado Postal N®

Adjuntar cheque par la suma de LS $3.00, mas 20% por gaslos de envio.

Suscripcidn de dos nimeros al afio US $5.00, mas 20% por gastos de envio.

Eviar chaque cruzado a nombre del IADAP.
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INSTITUTO ANDINO DE ARTES POPULARES
DEL CONVENIO ANDRES BELLO

Direccién: Calle Diego de Atienza y Av. América
Apartado Postal 17-07-9184 / 17-01-555
Fax: 593.2. 563096 * Telélonos: 553-684 / 554-908
Quito-Ecuador

Nombre (ietra da imprenta)

Direccidn

Ciudad Pais

Apartado Postal N2

Adjuntar cheque por la suma de US $3.00, més 20% por gastos de anvio.

Suscripcidn de dos nimeros al afo US $5.00, mas 20% por gastos de envio.

Eviar cheque cruzado a nombre del IADAR
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