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Presentacion

a coleccién Cartografia de la Memoria es una iniciativa del Mi-

nisterio de Cultura del Ecuador en cooperacién con el Instituto

Iberoamericano del Patrimonio Natural y Cultural del Convenio
Andrés Bello, IPANC. El presente volumen aborda una manifestacién
que, si bien posee modelos definidos y arraigados en nuestra cultura por
centenares de afos, también se modifica y actualiza casi diariamente.
Por ello, el acercamiento a la musica popular es acaso uno de los cami-
nos mds directos para indagar en nuestras identidades.

Esta serie de publicaciones contempla ademds otras temdticas,
como el arte oral, la fiesta popular tradicional y el patrimonio cultural
alimentario. Con esto, la Subsecretaria de Patrimonio da cumplimiento
a las metas planteadas en la Agenda Patrimonial.

El presente titulo se constituye en una panordmica de la musica
nacional, donde se ordenan los diferentes ritmos por provincia y por
etnia. Se incorporan algunas partituras, lo cual enriquece a la obra con
otros registros que se apartan de lo puramente textual. También se plan-
tea una clasificacién de los instrumentos musicales tradicionales y de
reciente introduccion en el pais. Todo esto se complementa con una
propuesta para la insercién de la musica popular en la curricula educati-
va de escuelas y colegios.

El Ministerio de Cultura agradece al IPANC vy, en particular, al
maestro Juan Mullo, investigador y autor del informe final objeto de
esta produccion editorial, donde buscamos documentar la memoria mu-
sical del Ecuador desde sus origenes a lo mas inmmediato.

Ramiro Noriega Ferndndez

Ministro de Cultura
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Introduccion

Patricio Sandoval Simba

Apuntes sobre la etnomusicologia
en el Ecuador

a etnomusicologia, inicialmente, ha tenido que ver con la musica viva
de las tradiciones orales, incluidos los instrumentos musicales y dan-
zas de los pueblos dgrafos, dentro del denominado “folclore rural”.

El término efno-musicologia se definia para la of7a musica, la mu-
sica gjena, en una concepcién cultural etnocentrista, donde lo ofro y lo
ajeno comienzan justo donde termina la autoconceptualizacién ideold-

gica de la musica de arte europea de los siglos XVI al XX.

En una visién mds actual, la etnomusicologia se plantea como el
estudio cientifico de la musica en su contexto o en su cultura; mis cen-
trada en la préctica social, generadora de comportamientos, sin crea-
dores reconocidos. Lo musical representa hechos o eventos, aspectos
socio-comunicativos e interacciones.

El acento estd en la caracteristica social, cultural y dinimica de la
musica. Nos encontramos ante una disciplina proyectada a la genera-
cién de conocimiento y conciencia de otras posibilidades para resolver
los problemas sociales y culturales. Esta posibilidad es, en realidad, la
condicién de su retro-alimentacién tedrica y practica, como relacién ne-
cesaria entre reflexién y accién.
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De alli que estudiar lo musical no solo implica el gué'y cdmo la socie-
dad determina su musica, sino aclarar también cudnto de lo social se es-
conde y revela en lo musical, y cudnto de lo musical determina lo social.

Desde una visién general, en la investigacién musical del pais se
han sucedido experiencias académicas, programas universitarios en et-
nomusicologia, difusién documental con publicaciones y materiales so-
noros especializados, en su mayoria de las culturas andinas y amazénicas.
Los temas de interés giran en torno a la identidad, la interculturalidad
y multiculturalidad, la diversidad y etnicidad, los cambios culturales y
otros aspectos.

Se han desarrollado apoyos teéricos y metodolégicos interdiscipli-
narios desde la antropologia cultural, la etnohistoria, la etnomusicologia,
la sociologia musical, la lingtiistica y el pensamiento andino.

La sociologia musical ha centrado sus investigaciones en torno a
las corrientes musicales urbanas populares; parece concentrarse en las
letras de las canciones de estos estilos, antes que en la prictica misma de
la creacién musical. Son importantes los andlisis histérico-sociales que
tratan sobre grupos migratorios, procesos de urbanizacién, cotidianidad
urbana, desarraigo y cultura de masas. En general, la musica es vista
como consumo cultural y de identidad.

El enfoque socio-cultural se caracterizaria por estudios hechos
desde una estética de las clases populares y su dinamizacién social, con-
siderando el papel de la comunicacién y el proceso del lenguaje artistico
popular actual.

La lingtistica ha dado su aporte desde la semidtica y su relacién
con la literatura y el proceso comunicativo del arte. Los andlisis de los
textos son bésicos en esta tendencia, tanto de las musicas tradicionales
cuanto de las populares modernas, dentro del contexto de la diversidad
étnica y estratificacion social de nuestro pais.

Los estudios ligados al pensamiento andino han desarrollado con-
ceptos de la cosmologia andina, sobre la base de la lengua £ichwa y los
principios que influyen en el ordenamiento de su mundo: el tiempo y
el espacio. También, y con una orientacién mds cotidiana y pragmitica,
han tratado las pricticas artisticas indigenistas-urbanas (musica, danza,
ritualidad, mitologia, etc.), sobre todo de los jévenes ligados al proceso
cultural y politico de las organizaciones indigenas del Ecuador.

12
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Hacia nuevas nociones
de identidad musical

Etnomusicélogos de los paises del Convenio Andrés Bello,' coin-
cidieron en que los distintos paises latinoamericanos asistimos en los ac-
tuales momentos al surgimiento de nuevas identidades musicales, algunas
sustentadas sobre la base de las ya existentes, en donde la musica popular
y tradicional juega un papel determinante. Plantearon que lo popular y lo
tradicional, lejos de ser conceptos estiticos, demandan pensar en nuevas
lecturas, cuyos referentes son expresiones de culturas vivas que son parte
de una serie de intercambios culturales, dentro de una dindmica global
que conjuga elementos como lo patrimonial, la interculturalidad y, sobre
todo, la identidad.

Las manifestaciones actuales cada dia se alejan de un concepto et-
nocratico de cultura musical, tal el caso de la nocién de “musica nacional
ecuatoriana’, generalizacién que permanentemente ha traido conflictos.
Los sujetos histéricos ahora ya no se definen por ese tipo de pertenen-
cias, ni estilistica ni culturalmente, sino por el conjunto de manifestacio-
nes artisticas y sociales de las que participan, sean estas tradicionales o
modernas, regionales o globales, populares o académicas. A esto se debe
sumar el sujeto como ser social, profesional, generacional, ideolégico,
politico, etc., el cual crea, participa y se adscribe a elementos culturales
polidimensionales y multiestilisticos.

En ese sentido, se acogieron inicialmente al concepto sugerido por

el IPANC (ex IADAP), respecto de lo popular:

... representa una situacién de mixtura, asimetria y conflicto que, aun-
que incorpora la tradicién, desmiente la imagen de unas manifestaciones
“puras”, crecidas al margen de contaminaciones, intercambios y readap-
taciones.

1 Encuentro Latinoamericano de Musica y Tradicién Oral realizado en Quito, los dias 19
y 20 de julio de 2004, dentro de la agenda de actividades del proyecto Cartografia de la
Memoria.
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En cuanto a lo tradicional, consideraron que:

...esto no se define desde el linaje precolombino y la matriz colonial, sino
a partir de la referencia a dos situaciones: a) lo tradicional como rasgo de
culturas provenientes de sistemas no capitalistas de produccién, sean o
no indigenas, y b) lo heredado de una memoria trabajada y compartida
histéricamente.?

Expresaron, ademis, que la identidad no es estitica, se transforma
permanentemente, se mediatiza con todo tipo de estamentos sociales.
Las identidades locales intercambian su cultura con las globales, aunque
no sabremos si ello ocurre en igualdad de condiciones. Estos aspectos
que se observan a cada momento en la realidad ecuatoriana, replantean
tanto el papel de la investigacién musical, cuanto de nuestra participa-
cién como sujetos activos en la comprension de los procesos histéricos
contemporaneos.

Los retos actuales

El concepto de una Cartografia de la Memoria involucra la orga-
nizacién (identificacién, seleccion, ordenamiento y jerarquizacién) de los
conocimientos (datos, explicaciones y valoraciones) que tenemos los ecua-
torianos —individual, colectiva e institucionalmente— sobre los creadores,
la produccién, los bienes y servicios culturales. Todo ello para fortalecer
la adscripcion identitaria —personal y colectiva—, el sentido (conciencia y
empoderamiento de lo patrimonial) y el ejercicio de la ciudadania cultural
(practicas sociales asentadas en derechos y obligaciones).

El ejercicio cartogrifico de nuestra musica popular tradicional de-
manda la transformacién de “lo intangible” en experiencias o materia-
lizaciones concretas (perceptibles, con esquemas figurativos de pensa-
miento, sintético, condensado, sencillo, concreto, formado con imdgenes
vividas y claras), que fomenten el disfrute y acceso amplio de los ciuda-
danos a los bienes y servicios culturales.

En el Ecuador, el surgimiento de nuevas realidades sociales y sus
correspondientes movimientos artisticos, cada uno defendiendo su tra-
dicionalidad o su modernidad, hace que en las dltimas décadas seamos

2 “Términos de referencia de asistencia académica para el evento”, IADAP, 2004.
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Introduccién

participes de una relacién acelerada, donde cada sector social reclama su
propio proceso de desarrollo, diversificindose las manifestaciones mu-
sicales hacia otras realidades interculturales complejas de cara al siglo

XXI.

Es pertinente hablar de identidades musicales, de pertenencias
sociales y grupos cuyas formas de expresién, interpretan una realidad
en crisis, en donde los limites culturales son cada vez mas permeables,
como sucede en los escenarios urbanos donde los procesos aculturativos
se suceden con mayor rapidez y complejidad.

Las musicas ecuatorianas actuales, tradicionales o no, son el pro-
ucto de relaciones interculturales cuyo principal escenario social es la
ducto de rel tercultural al lesl
gran ciudad. Son identidades multiples cuyos gestores han cambiado sus
patrones originales con manifestaciones prodigas en elementos cultura-
es entrelazados que construyen nuevos sistemas de valores.
1 trelazad t t de val

Juan Mullo dice que estas “conductas artisticas no son ‘puras’ni al
margen de contaminaciones; son el producto de relaciones en conflicto
que nos han hecho repensar el concepto de lo nacional”. Pensariamos,
entonces, en términos de que no existe una identidad nacional dnica
porque dicho proceso de construccién identitaria es selectivo, dinimico
y excluyente.

En su estudio del pasillo ecuatoriano, Ketty Wong dice que es po-
sible construir varias versiones de una identidad nacional que represente
diferentes intereses, valores y grupos sociales; en el caso de los pasillos
clésicos y los pasillos rocoleros, representarian dos identidades opuestas:
la primera hegemonica y una segunda marginal.

Consideramos que es importante realizar una visién critica de las
« M . » . .
nuevas expresiones musicales” en el contexto de los intercambios cultu-
rales y dindmicas globales que conjugan lo patrimonial, la interculturali-
dad y las identidades. Requerimos tratar la musica no solo como un aval
de las identidades y tradiciones culturales, sino desde su potencialidad
social para renovar la cohesién social y apoyar los deseos y desafios co-
lectivos del presente.

3 Ketty Wong, “La ‘nacionalizacién’y ‘rocolizacion’ del pasillo ecuatoriano. Decidnos las can-
ciones de un pueblo y os diremos sus leyes, sus costumbres y su historia”, en CAAP, Ecuador
debate No. 63, Quito, 2004.
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Existe en el Ecuador un patrimonio musical de valor excepcional
que no ha sido organizado en un sistema de informacién acorde a las
convenciones vigentes a nivel internacional, ni adecuado para garantizar
el acceso de la comunidad; esta falencia afecta los procesos de fortaleci-
miento identitario y dificulta la administracién cultural en detrimento
del ejercicio pleno de los derechos culturales, que los pueblos y la nacién
entera deben ejercer. Miisica patrimonial del Ecuador de Juan Mullo es
un punto de partida pertinente hacia aquella compleja sistematizacién
que nos exigen las concepciones culturales de la contemporaneidad.
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Prefacio

a funcién social de la musica se expresa principalmente en los ca-

lendarios festivos y rituales de las culturas indigenas, montubias,

mestizas y negras del Ecuador. Existe, como en toda cultura, fun-
ciones de los cantos y danzas para diversos tiempos y espacios, fechas y,
sobre todo, épocas relacionadas a lo agricola y lo religioso, que se expre-
san a través de una estructura sonora que es lo que trataremos de estu-
diar en este ensayo. La cultura mestiza define, por asi decirlo, gran parte
de lo que actualmente conocemos por “musica nacional”; se apropia de
varios elementos culturales indigenas y del lenguaje musical andino, y en
su pertenencia social observamos que es el producto del proceso colonial
terrateniente; de lo espafiol, como una expresién de poder y estratifica-
cién social; de lo europeo-occidental, como modelo cultural dependien-
te; de lo urbano, como una nueva conciencia estética y otros aspectos,
que modifican y fusionan varios elementos estructurales musicales bajo
una diferente percepcién cultural que su originaria indigena.

El pensamiento romantico surgido en el siglo XIX es uno de los
factores ideoldgicos, junto a otros como el liberalismo, el racionalismo,
el iluminismo, etc., que promueven respuestas culturales afines a una
estética mds moderna que la colonial. La literatura romdantica, en ma-
nos de sectores sociales econémicamente altos, viabiliza el encuentro de
estos dos elementos: lo indigena y lo mestizo, bajo una éptica de poder.
La musica de esta época es un medio expresivo para relatar un proceso
en donde lo indigena siempre fue lo marginal. El texto romdntico exalta
factores como: la mujer, el sentimiento, la patria, la nacién, el desarraigo,

17
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etc., mientras que la musica indigena se rige por las funciones rituales de
los cantos y mitos, por ejemplo, la Pachamama, es decir, un pensamiento
simbdlico. Para consolidar una urgente necesidad de identidad, el mesti-
z0, cobijado bajo el proyecto ideolégico de lo nacional que es promovido
desde el Estado nacional, comienza a construir formas expresivas que,
en lo musical, se plasman en un cancionero nacional, el mismo que ya lo
identifica como sector cultural y, a veces, como clase social diferenciada.
Para la construccién de esta “identidad musical nacional mestiza”, se
toman las estructuras indigenas, sobre todo, andinas, las cuales, junto
a los textos romdnticos que promovian desde hace tiempo una especie
de indigenismo, pretenden la defensa de lo indio —contrariamente— a
través de su estigmatizacién. Se toma su marginalidad como simbolo

de identidad:
Pobre Pilahuin

cargando costal
sumido en dolor
Horando tu mal

tendrds que vivir...
Albazo de Gerardo Arias y Arias

En cambio, las culturas indigenas y negras del Ecuador tienen una
percepcién distinta evidenciada siempre a través de la ritualidad, de sim-
bolos y mitologias. Su mundo sonoro, los cantos catdrticos, los arrullos
negros, el canto sagrado o Anent shuar, los yaravies andinos, etc., son
expresiones simbdlicas en accién, es un regreso y mayor contacto con la
naturaleza. Sin embargo, el proceso de dominacién hacia estas culturas
por parte del sistema socioeconémico y politico del Ecuador ha traido,
en los dltimos tiempos, el cambio de funcién de estas musicas hacia lo
comercial. La marginalidad, la migracién y la exclusién social han pro-
ducido el cambio o desaparicién de estas funciones rituales. Las tecno-
culturas y la participacién en la légica del consumo de musica masiva y
comercial permiten ahora nuevas lecturas de sus expresiones musicales.

En ese sentido, este trabajo enmarca planteamientos musicolégicos
y etnomusicoldgicos, generados en la dindmica y praxis de su contacto
con las culturas populares y sus expresiones artisticas. Sus conceptos
van construyéndose en la medida que son participativos con los grupos
sociales y artisticos. Es la cultura la que genera el pensamiento musical,

18
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y la dindmica social es la que permite la construccién del conocimiento,
se dirige hacia lo académico y viceversa, comparte el proceso histérico
con las sociedades a las que dice comprender o estudiar. Sin embargo, su
marco de referencia es interdisciplinario y girard también en torno a la
etnohistoria, la sociologia y la antropologia, como procesos de anilisis de
las formas sociales y el desarrollo cultural de la musica indigena, montu-
bia, negra y mestiza. Topa temas como la ritualidad andina frente a los
procesos de modernizacién y globalizacién de la sociedad ecuatoriana y,
en ese sentido, plantea la necesidad de conceptualizar nuevas nociones
de identidad musical dentro de la musica popular y la comprensién de
fenémenos como la tecnificacién de las musicas rituales dentro de las
manifestaciones tecnoculturales actuales.

Desde el campo de la etnomusicologia aplicada y la gestién cul-
tural, este estudio plantea la necesidad de proyectos participativos de
re-asimilacién de las identidades locales, a partir de sistemas de referen-
cias culturales, para estructurarlos légicamente en funcién pedagégica y
artistica: tipo de propuestas pedagdgicas que apuntan a la consolidacién
de metodologias de educacién intercultural. Finalmente, hace un llama-
do a las diversas instituciones culturales del pais para la conformacién
de los archivos sonoros etnogréficos del Ecuador, eje fundamental de 1a
salvaguarda, la preservacién y la defensa del patrimonio intangible de
los pueblos indigenas y negros, de la memoria histérica de las culturas
vivas, base de la identidad musical popular y tradicional.
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Capitulo 1

n un documento de la UNESCO, Descubre tu Patrimonio. Pre-

servemos nuestro futuro. Planes de manejo, un instrumento de gestion

y participacion (2003), se hace una corta referencia al patrimonio
musical de los paises andinos a los que va dirigido este folleto. Com-
prendiendo que siendo un instrumento de trabajo, el documento tiene
por objeto explicar de manera “... sencilla y sintética los conceptos que
han dado origen al proyecto, asi como las tendencias y orientaciones
que, sobre el papel de la cultura, los bienes patrimoniales y los procesos
de gestién, recomienda la UNESCO?” (Op. ciz. 2003:5). Reconociendo
que los paises andinos conforman uno de los territorios con mayor di-
versidad natural y cultural del planeta, presencia de lenguas vivas como
el quichua, y, ademis, que paises como Colombia, Pert y Ecuador estin
entre los 12 paises megabiodiversos, propone la UNESCO que dicha
“... riqueza natural se irradia en su fecunda herencia patrimonial. La
gran variedad de vida, climas y topografia ha servido de inspiracién,
transformandose en simbolos en sus expresiones culturales: mitos, arte-
sanfas, utensilios de la vida cotidiana, musica y danza” (ibidem: 6).

Con respecto a la definicién de Patrimonio inmaterial, la UNES-
CO nos dice: “Comprende los valores culturales y los significados so-
ciales contenidos en la musica y las artes del especticulo; el lenguaje y
la literatura; las tradiciones orales, la toponimia, los festivales, los ritos
y las creencias; el arte culinario y la medicina tradicional, entre otros”
(ibidem: 24). Igualmente sus definiciones sobre la tradicién oral y el arte
popular: “Las expresiones culturales que se transmiten de generacién en
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generacion, por medios no escritos ni graficos, componen la tradicién
oral. El arte popular y las técnicas de produccién ancestral también se
comunican por otros medios: musica, danzas, canciones, costumbres y
grupos artesanales...” (ibidem).

Creemos que estos conceptos muy sintéticos dados por la UNES-
CO hacia la divulgacién publica no asumen un posicionamiento social
del patrimonio inmaterial, ya que excluyen de la discusién conceptos
fundamentales como la identidad y la ciudadania por citar un ejemplo.
Al menos el primero, asi lo hayan considerado implicitamente, no es
enfocado como un punto de encuentro que permita el desarrollo social
a partir de un reposicionamiento y una participacién ciudadana a tra-
vés de la identidad, fundamentalmente en su derecho a manifestar sus
diferencias y, en esa medida, participar de las politicas que el Estado
nacional tiene con respecto a la cultura y en otros espacios de poder.
En ese sentido, nos remitiremos a un documento del IADAP escrito
para el “Encuentro Latinoamericano de Musica y Tradicién Oral” rea-
lizado en esta institucién en julio de 2004, donde se plantearon nuevas
lecturas sobre el tema de la valoracién del patrimonio musical popular
tradicional. Son varios los conceptos que se establecen, los mismos que
ayudarian a la contextualizacién de la discusién sobre las fuentes docu-
mentales y politicas culturales aplicadas al patrimonio musical tradicio-

nal y popular.

Las expresiones de los colectivos sociales se dan en el plano de
la diversidad y las diferencias como elementos basicos del patrimonio
cultural, en donde la interculturalidad y, sobre todo, la identidad se estin
dinamizando dentro del marco de la globalizacién y la modernidad. La
consecucién de politicas culturales permiten un mayor conocimiento,
promocién y desarrollo de la musica popular tradicional como factor
importante de dicha identidad, cuyos referentes histéricos vienen y se
constituyen de expresiones culturales vivas (antes que lo patrimonial
planteamos que esto es lo que define a la musica popular tradicional). La
musica popular tradicional es el producto de una serie de intercambios
histéricos y culturales, de dindmicas globales y locales que actualmente
pueden ser relacionadas bajo el concepto de lo patrimonial, en la medida
que deben ser salvaguardadas y protegidas juridicamente, por las poli-
ticas patrimoniales que el Estado nacional ofrece para nuestros bienes
culturales.
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Se habia manifestado que nos acogemos al concepto de “lo popu-
lar” sugerido por el IADAP y ahora lo ratificamos en la medida que “...
representa una situacién de mixtura, asimetria y conflicto que, aunque
incorpora la tradicién, desmiente la imagen de unas manifestaciones
‘puras’, crecidas al margen de contaminaciones, intercambios y readap-
taciones”. En cuanto a la tradicién, creemos que ésta no se define desde
el linaje precolombino y la matriz colonial, sino a partir de la referencia
a dos situaciones: a) lo tradicional como rasgo de culturas provenientes
de sistemas no capitalistas de produccién, sean o no indigenas, y b) la
heredad de una memoria trabajada y compartida histéricamente.

El reconocimiento de las diferencias y diversidades culturales im-
plica la defensa del patrimonio, nos aporta a la comprensién del fe-
némeno cultural practicado por diversas identidades coexistiendo en el
marco de una misma realidad social excluyente, aspecto que reformula
permanentemente los conceptos de lo “popular-tradicional”. Si nos pro-
ponemos una visién de futuro como pais, la “identidad nacional” debe
incluir las diferentes identidades culturales existentes y para ello la va-
loracién del patrimonio “inmaterial” se convierte, como dijimos, en un
componente fundamental” (J. Urrutia Ceruti, 2003: 110). El historiador
y antrop6logo peruano Jaime Urrutia Ceruti nos manifiesta que “refor-
zar las diferencias” de estas identidades “...puede servir, en sociedades
como la nuestra, como una excelente excusa de los Estados frente a las
obligaciones hacia sus ‘ciudadanos nacionales” (ibidem).

El “reforzamiento de estas diferencias”, en la praxis, obliga a los
mismos miembros de una comunidad a reconocerse como ciudadanos,
participes de un proceso de continuidad de su cultura. Uno de los ejes
de este reforzamiento y participacién en la construccién de su identidad
comienza por la preservacién de su memoria histérica local. La salva-
guarda de los bienes patrimoniales comunitarios de sus localidades y ba-
rrios es fundamental en el proceso de construccién de dicha identidad,
en la medida que si pensamos que solamente el museo o la institucién
patrimonial nacional es la tinica que puede garantizar la salvaguarda de
los bienes culturales, caemos en la “museizacién” de las culturas vivas y
en su elitizacién. Creemos que son las comunidades las principales pro-
tagonistas de la preservacion de sus bienes culturales y las instituciones
son las mediadoras de este proceso, en casos mds técnicos, sus deposita-
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rios transitorios, en la medida que, en algin momento, dicha informa-
cién pueda ser devuelta de manera procesada a sus duefos originarios.

Para poder entender esta diversidad y relacionarla con las metodo-
logias hacia la elaboracién de un estado del arte de la musica ecuatoriana
comprendida como parte del patrimonio cultural, debemos reflexionar
en cudnto incide la globalizacién del mercado y las economias nacio-
nales —segln algunos analistas— en “la insurgencia de las diversidades
sociales” (P. Guerrero, 2002: 92). El antropélogo ecuatoriano Patricio
Guerrero nos sugiere que:

Hoy mds que antes emergen e insurgen con fuerza distintas diversida-
des de género, regionales, étnicas, politicas, religiosas, ecolégicas, genera-

. . ’ . . « »
cionales, sociales, asi como movimientos contraculturales, “subculturas”,
“minorias”, que toman la palabra y cuestionan la existencia de una visién
homogenizante de la vida, a un modelo civilizatorio que impuso una for-
ma Gnica de hacer humanidad, y reivindican su derecho a ser reconocidos,
valorados y respetados en su diferencia (ibidem).

Tantas musicas encontramos cuantas diversidades coexisten. Pode-
mos hablar de una identidad sonora para cada grupo socialmente dife-
renciado, en donde lo étnico juega un rol importante aunque no nico.

De lo que nos interesa, Guerrero distingue tres enfoques sobre la
etnicidad: una tendencia primordialista, visién sustentada sobre lo bio-
légico, lo geogrifico, lo originario, la territorialidad, el parentesco, en
general, estilos culturales unidos por la tradicion; otro enfoque, el ins-
trumentalista, que sostiene la “utilizacién estratégica de los bagajes cul-
turales con objetivos de tipo politico y econémico” (ibidem); y, finalmen-
te, el enfoque constructivista, el mismo que define a la etnicidad bajo
contextos sociales e histéricos, en los cuales la identidad es manipulada
hacia situaciones concretas, por ejemplo, la “accion politica” de ciertos
grupos étnicos. “Son estas situaciones sociales las que determinan las
diferencias, la construccién de fronteras étnicas que son el resultado no
del aislamiento sino de continuas interacciones sociales” (P. Guerrero,

2002: 114).

Ya no es posible seguir manejando las metodologias empleadas
por las historias musicales y las historiografias musicolégicas, donde se
mantiene una visién unilineal de la historia musical ecuatoriana. Ahora
debemos incorporar conceptos ligados a lo multicultural, la intercultu-
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ralidad, lo multiétnico, etc., en la medida que son los mismos grupos
sociales quienes impulsan desde su cotidianidad la superacién de es-
quemas de clasificacion y sistematizacién de sus expresiones culturales.
En todo caso, cualquier tipo de definicién sobre la identidad, lo diverso,
lo étnico, etc., debe tomar en cuenta la relacién de las culturas frente al
poder y cémo los procesos de dominacién han interferido en la crea-
cién de nuevas conductas sociales expresadas en lo cultural-musical. En
ese sentido, proponemos que las expresiones surgidas de una dindmica
social contradictoria son el mejor indice para la reformulacién de los
conceptos musicales, 0 mejor, socio-musicales.

Bajo esta realidad, encontramos minorias culturales (tradicionales
o nuevas) sin posibilidad de trascendencia y casi siempre eliminadas de
todo proceso de protecciéon de sus expresiones, ya que las instituciones
ligadas al ejercicio del poder (ministerios, municipios, etc.) no estable-
cen niveles democriticos de participacién en sus planes de contingencia.
No existe, por ejemplo, una politica de Estado que promueva la preser-
vacién de los diversos lenguajes musicales nativos de la selva amazénica,
casi todos los esfuerzos por documentarlos son realizados por iniciativas
académicas privadas. Igual cosa sucede con las antiguas manifestaciones
indigenas quitefias, expresadas en el pingullo, el mismo que ve morir a
los ultimos ejecutantes (pingulleros), sin una codificacién de sus cono-
cimientos que, se intuye, vienen desde lo prehispdnico. En el caso de
las culturas mestizas, el uso del bandolin es casi un recuerdo y no existe
ningln plan movilizador y de recuperacién de sus elementos sistémicos
expresados en su formato orquestal: las estudiantinas.

Si hablamos de un pais culturalmente diverso, “El concepto de
‘cultura nacional’ oculta las diferencias y complejidades de las culturas
en un ‘territorio nacional” (J. Urrutia Ceruti, 2003: 112), y, en ese senti-
do, planteamos que es urgente toda propuesta que sustente planes sobre
patrimonio inmaterial, en este caso musical, en la medida que puede ser
convertida en una “herramienta de comprensién de la realidad” (i6idem),
y, a través de ello, los grupos sociales puedan participar de las cuotas
de poder, tal es el caso de las culturas indigenas, en la medida que ellas
sean quienes preserven su cultura, y no les tomemos como “bienes mu-
seables”, sino como seres activos y conscientes en su participacion en la
construccién de su identidad. Sélo en esa medida podra ser entendido
el concepto de patrimonio inmaterial.
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Actualmente los proyectos modernizadores del mercado patrimo-
nial excluyen las manifestaciones populares convirtiéndolos en simbolos
exdticos y/o productos que deben ser regulados en funcién del mercado
turistico. Se delimitan los espacios antes ocupados para la expresividad
cotidiana, pero ahora regulados como sitios exclusivos. En el caso de la
musica, “los musicos de la calle”, por ejemplo, tnicos y quizd Gltimos
portadores vivos de la musicalidad oral e identidad de la “musica nacio-
nal”, son desplazados de los centros histéricos, o no tienen ningtn plan
de proteccién ya que no encajan dentro de la privatizacién de los espa-
cios publicos. Al parecer, disgregan, por su alto grado de espontaneidad
y convocatoria, la “competencia exclusiva” (Garcia Canclini, 1990: 150)
de quienes ahora promueven y organizan los bienes patrimoniales, es
decir, los “profesionales del pasado”.

Se pregunta Canclini: “Vale la pena que se promuevan las arte-
sanias, se restaure o reutilice el patrimonio histérico, que se siga acep-
tando ingresos masivos de estudiantes en carreras humanisticas o liga-
das a actividades en desuso del arte de élite o la cultura popular”. En la
década del noventa como en los primeros afios del siglo XXI, conviven
diversas expresividades tradicionales y modernas, se encuentran lo indi-
gena con lo vanguardista, lo “erudito” con lo popular. Es decir que ya no
funciona como opuestos lo tradicional y lo moderno, lo erudito frente
a lo popular, aspectos que terminan por encontrarse en el ambito de lo
masivo. Dicho autor habla de una posible hibridacién de lo cultural y de
la heterogeneidad multitemporal en las naciones latinoamericanas. “La
explicacién de por qué coexisten culturas étnicas y nuevas tecnologias,
forma de produccién artesanal e industrial, puede iluminar procesos po-
liticos...” (Canclini, 1990: 150); plantea, por ejemplo, la existencia de
cruzamientos entre las culturas indigenas y lo tecnoldgico, lo contem-
poraneo con lo colonial y viceversa, etc.

Una de las prioridades de esta propuesta es la catalogacién, la di-
gitalizacién, la documentacién de los registros sonoros tradicionales
populares, y la discusién de las condiciones juridico-sociales en las que
se va a procesar los datos y documentos; la proteccién de los derechos
autorales y las leyes que deben interpretarse para el uso de los resulta-
dos y su difusién hacia personas o instituciones interesadas. Esta tltima
prioridad permitird encontrar las figuras legales y legislativas para la
proteccién de estos documentos, los mismos que se rigen bajo leyes de
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propiedad comunitaria, y que, perteneciendo al patrimonio intangible,
hasta el momento, no han participado en nuestro medio de un mecanis-
mo efectivo de las leyes patrimoniales por la inexistencia de centros de
acopio especializados en este tipo de documentos entre otras razones.
Tampoco han sido procesadas técnicamente bajo procedimientos archi-
visticos sonoros etnograficos, por lo que esto conlleva la imposibilidad
de insertarse en las acciones legales que protejan la propiedad intelec-
tual de dichas manifestaciones. Con respecto a las politicas culturales
aplicadas al patrimonio musical tradicional popular, creemos que son
prioritarios los siguientes aspectos:

*  Valoracién y censo de los documentos sonoros etnograficos.

*  Proceso de archivo y catalogaciéon de los documentos sonoros et-
nograficos.

*  Establecimiento de un marco juridico hacia la salvaguarda del pa-
trimonio intangible de los pueblos indigenas, montubios y negros

del Ecuador.

La musica nacional

como rasgo de diferenciaciéon social

Su funcionalidad en la constitucién de la cultura nacional
y el Estado nacional

Antecedentes

El aparecimiento de expresiones artisticas musicales generadas
desde la Colonia dentro de procesos interculturales, posteriormente de-
nominadas “nacionales”, no son evidenciadas como tales sino luego de
las tres primeras décadas del siglo XX, cuando luego de haberlas califi-
cado de nativas, criollas, etc., los medios de comunicacién de ese enton-
ces, la radio principalmente, comienzan a identificar asi, en primer lugar,
a los distintos géneros musicales surgidos con una vinculacién territorial
nacional; y, segundo, bajo criterios ideolégicos de apropiacién de una
identidad cultural mestiza, negada hasta ese entonces a la naciente clase
media surgida en el marco del liberalismo. Posiblemente el anhelo de
consolidacién de esta clase media mestiza, de un reconocimiento y una
ubicacién dentro del proyecto de constitucién de los Estados Nacién
en América Latina, genera que las formas artisticas se desarrollen de
manera acelerada y permita el aparecimiento de simbolos nacionales a
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partir de lo propio, el paisaje, la lengua, etc., aspectos mas ideolégicos
que de una apropiacién real de la identidad. Esto lo evidenciaremos
posteriormente cuando hablemos del pasillo. Si bien ideolégicamente
los nacionalismos vienen construyéndose desde fines del siglo XVIII
-en el caso ecuatoriano gracias al pensamiento ilustrado de Eugenio Es-
pejo-, son luego reimpulsados a mediados del siglo XIX por las Socie-
dades Democriticas y de Ilustracién, y finalmente consolidados por lo
institucional con los Estados nacién en el siglo XX: centros educativos
nacionales, ministerios, centros culturales, etc.

Los géneros musicales nacionales tienen su relacién con la divisién
de las clases sociales del siglo XIX. Si, por un lado, se importaban las
danzas europeas: vals, minuetos, mazurcas, contradanzas, etc., géneros
nacidos de los bailes de salén aristocréticos y luego “criollizados” den-
tro de las capas altas de la sociedad republicana; por otro lado, surgian
manifestaciones propias como el “costillar”, el “toro rabén”, el “sanjudn
de blancos”, etc., nacidos de la dindmica popular y las relaciones inter-
culturales que establecieron los sectores mestizos. Estas practicas co-
rrespondientes a cada sector social son matrices simbdlicas que actian
como referentes de su identificacién social y, en el caso de las musicas
populares, en sus inicios siempre fueron vistas con desdén desde los cir-
culos de poder.

La aparicién de géneros musicales relacionados con los bailes de
salén: minué, cuadrilla, vals, mazurca, etc., practicados por la oligarquia
criolla, responden a la divisién de clases sociales y el proceso de secu-
larizacién de la sociedad republicana del siglo XIX y su separacién del
dominio de las artes religiosas hacia finales de la Colonia y comienzos
de la Republica, coincidentes con la constitucién de los Estados nacién
en América Latina. El pensamiento ilustrado, la secularizacién de las
artes y la cultura promocionan un nuevo espacio de poder expresado en
la mentalidad de sectores con acceso a una informacién cultural europea
y la moda en general, quienes impulsan la difusién de una “musica aris-
tocritica”, la cual se diferenciaba notablemente de la musica indigena o
popular; éstos serian rasgos visibles de una clara divisién social que, sin
embargo, vienen a ser los formantes de la posteriormente denominada
“musica nacional”. Los géneros musicales nacionales nacen en el seno de
esta diferenciacién. Mientras la oligarquia criolla serrana y la burguesia
comercial costefia promocionaban las danzas cortesanas europeas, los
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grupos indigenas, negros, montubios o mestizos populares recreaban
sus propias experiencias estéticas sobre la base de su diversidad étnica
y cultural.

Por ejemplo, Segundo Luis Moreno menciona que la danza criolla
denominada “costillar” o “aji de queso” es una contradanza que participa
formalmente de la “cuadrilla”, cuyo origen es europeo:

)

Aparte de las contradanzas —que llegaron a privar en los Gltimos afios de
la dominacién ibérica— aparecian ciertas danzas caracteristicas que han
subsistido casi hasta nuestros dias. No sé lo que quiera significar el titulo
de esta danza (toro rabén), que —tal vez— puede encerrar en si alguna
sdtira; solamente me consta que la pareja se colocaba en el salén de baile
en sentido diagonal, y que uno de los dos (no recuerdo cuil) iba como
toreando al otro, e impidiéndose invadir su campo. En esa danza se en-
cuentra el lejano germen de nuestro pasillo, no tanto en la linea melédica,
cuanto en el ritmo del acompafiamiento (S.L. Moreno, 1930: 224).

Moreno insinda una regionalizacién o “andinizacién” de estas con-
tradanzas, bisicamente en el ritmo. La métrica de estas danzas normal-
mente se mantiene; es comun el pie métrico dactilo (negra con punto-
corchea-negra), pero comienzan a tomar un caricter andino cuando se
deja influenciar por el lenguaje musical local, sobre todo, en la linea
melddica, e influye el sistema de pensamiento musical pentafénico an-
dino hacia la conformacién de las contradanzas criollas de esta época,
tal el caso del costillar.

El costillar o “el aji de queso” llamaban nuestros antepasados a esta dan-
za criolla que —en cuanto a su forma— participa de contradanza y de la
cuadrilla; es decir, que se halla entre una y otra en cuanto a extensién y
desarrollo; es, pues, mayor que la contradanza y menor que la cuadrilla;
pero —como éstas— sus diferentes periodos representan otras tantas figuras
(Segundo Luis Moreno, La muisica en el Ecuador).

La desaparicién de estas contradanzas tiene su equivalente histéri-
co en la decadencia de su pertenencia social, es decir, la decadencia de la
aristocracia criolla. Cuando aparece el “Alza, alza que te han visto” —co-
menta Segundo Luis Moreno— comienza a desaparecer el costillar. Al-
gunas danzas pudieron criollizarse y permitir el aparecimiento de ritmos
propios con la misma métrica (pie dactilo), generalmente en compds de
3/4 0 6/8, como el “aire tipico”, el “pasillo” y algunas variantes del “alba-
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z0”. En este mismo momento, se constata, en cambio, la efervescencia
de los ritmos de moda norteamericanos como el fox trot y el one step.

Segundo Luis Moreno dice:

El “Alza que te han visto” ha pasado ya al olvido, empujada bruscamente
por la musica yanqui que ha inundado el mundo; pero, con ella, queds
establecida definitivamente en nuestra patria la tonalidad moderna, tona-
lidad que la hemos visto en este estudio surgir paulatinamente, e ir perfi-
lindose, poco a poco, en larga y penosa evolucién (Moreno, 1930: 228).

)

Este dato es muy importante, ya que dicha “tonalidad moderna’
aport6 a los nuevos ritmos que comenzaron a aparecer en el Ecuador, tal
el caso del pasacalle, el one step y el fox incaico. El alza y varias contradan-
zas republicanas curiosamente se difunden en las culturas campesinas
de la Costa ecuatoriana, en las danzas montubias. Estas contradanzas
europeas ya transformadas en “grupos folkléricos” perduran en la tradi-
cién oral de los sectores populares actuales:

a. La cultura montubia, representada en grupos profesionales de
danza folklérica que bailan géneros como la polca orense, el alza rioense,
la contradanza, el amorfino manabita, el galope guayaco.

b. La cultura negra esmeraldefa baila la polca, el fabriciano o pa-
sillo corrido y el andarele o pasodoble, que son reminiscencias de las
danzas de salén europeas.

El pasillo y el nacionalismo

Tanto el nacionalismo como la musica nacional ecuatoriana son
parte de un proceso que se gesta desde el siglo XVIII, el siglo XIX y
tiene su auge en el XX. Ello comienza en siglo XVIII con la ruptura del
racionalismo y el iluminismo, en donde los principios del hombre ya no
se rigen por el “espiritu” o la “razén”, sino por otra categoria fundamen-
tal denominada “naturaleza”. Estos conceptos dan paso al pensamiento
romdntico en el contexto republicano del siglo XIX, cuyas estructuras
sociales aspiraban a consolidarse como un Estado nacional, permitiendo
toda una serie de transformaciones que, en el caso musical, da cuenta
de un cambio en la actividad antes concentrada hacia lo religioso, a otra
con actitudes mis liberales cuyo fin tiene el encuentro de lo propio. El
nacionalismo es una corriente del pensamiento ecuatoriano, tanto de un
sector de intelectuales cuanto de artistas que surgen en el siglo XIX con
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una ponencia coherente con la busqueda de una identidad, empapados
del aporte roméntico (en la literatura, en el proyecto de educacién na-
cional y otros), llevada adelante por los principales ide6logos de dicho
movimiento, tal es el caso de Juan Leén Mera. En las artes musicales
es palpable su influencia. Bajo el amparo de “lo nacional” surgen com-
positores con una tradiciéon académica adquirida desde la Colonia, cuya
formacién tanto en el campo estético, cuanto en la composicién formal,
les permite elaborar directrices teéricas dominadas por el fundamento
nacionalista.

A nivel popular, no se encuentran estas ponencias teéricas como
en el caso anterior, sino, mds bien, son las obras musicales populares,
como el pasillo, que dan testimonio a través de sus autores, de una época
formidable para la creacién musical ecuatoriana, hoy identificada como
musica nacional. El nacionalismo y la musica nacional constituyen dos
elementos histéricos diferentes, aunque coincidentes en la consolida-
cién de expresiones propias nacidas de este proceso histérico. Conflu-
yen, ademds, en las primeras décadas del siglo XX por ejemplo, en la dé-
cada del treinta, surgen, tanto en calidad como en cantidad, los pasillos
mis representativos del cancionero nacional. Tanto en obras académicas
cuanto en investigaciones etnomusicoldgicas, el nacionalismo consigue
igualmente despegar sobre la musica de tradicién oral, por primera vez
entendida como sistema. Desde la etnomusicologia comprenderiamos
al sistema musical como un principio de ordenamiento sonoro, un len-
guaje timbrico, una escala, que relaciona aspectos de la cosmologia y
comprensién del universo ritual, festivo, migico, etc., a través de un re-
curso expresivo musical y sonoro (el instrumento o la voz) en donde se
evidencian elementos formales como el género, la temitica, la estructura
y la funcién, por citar una orientacién de lo que podriamos entender
como sistema. Los compositores nacionalistas son quienes analizan estas
relaciones del lenguaje musical, tal el caso de la pentafonia. El sistema
modal pentafénico (cinco sonidos) practicado por las culturas andinas,
por ejemplo. Uno de los mayores aportes del pasillo y la musica nacional
consiste en haber generado un nimero de composiciones y composito-
res nunca antes observado, pero, ademis de ello, haberse impregnado so-
cialmente en la sensibilidad y la cultura populares, incluso incorporando
a esta originaria danza de salén, giros melédicos pentafénicos propios
del yaravi andino, lo que, mds tarde, comprenderiamos como el proceso
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de “yaravizacién o indigenizacion” del pasillo. Es por ello su importan-
cia histérica y la proyeccién que tiene en el presente para los nuevos
creadores ecuatorianos, sin que ello signifique, de ninguna manera, la
repeticién del pasado.

Es evidente que la década de los treinta fue una brillante época para
el pasillo y la “musica nacional”y se erige como parte fundamental de la
historia y consolidacién de nuestro cancionero nacional. El musicélogo
Honorio Granja, al analizar la produccién musical de este periodo, en-
cuentra que los pasillos constituyen la mayor parte de obras musicales
populares de los compositores ahora consagrados de la musica nacional
ecuatoriana. Asi son reconocidos varios nombres como los de Angel
Leonidas Araujo Ch. (1900-1993); Jorge Araujo Ch., (1892-1970),
esposo de Carlota Jaramillo; Carlos Brito (1891-1943); José Ignacio
Canelos (1900-1957); Julio Cafiar (1898-1986); Rafael Carpio Abad
(1905-); Segundo Cueva Celi (1901-1969); Salvador Bustamante Celi
(1876-1935); Sixto Maria Duran (1875-1947); Guillermo Garzén Ubi-
dia (1902-1975); César Guerrero; Marco Tulio Hidrobo (1906-1961);
Enrique Ibafiez Mora; Constantino Mendoza (1898-1985); Segundo
Luis Moreno (1882-1972); Ramén Moya Alzamora (1897-); Juan Pa-
blo Mufioz Sanz (1898-1964); Cristébal Ojeda Davila (1906-1932);
Francisco Paredes Herrera (1891-1952); Victor Paredes G. (1896-
1963); Carlos Silva Pareja (1909-1968); Nicasio Safadi (1897-1968);
Rubén Uquillas (1904-1976); Victor Valencia (1894-1966); Gonzalo
Vera Santos (1917-1989); entre otros. Posteriormente, en los afios cua-
renta, aparecerdn compositores connotados como Homero Iturralde
(-1937); Carlos Rubira Infante (1921-); Enrique Espin Yépez (1924-
1997); y otros, mis recientes, como Carlos Bonilla Chavez (1923), Ge-
rardo Guevara (1930), Terry Pazmifio (1949).

Estos compositores ya se asumen dentro de una cultura musical
mestiza. Si bien sus antecesores, los musicos coloniales, tuvieron que de-
pender del clero para dar vigencia a su arte, son estos primeros quienes
van identificindose hacia actitudes mds liberales del pensamiento, pero
igualmente tienden a sacralizar, ya no elementos religiosos, sino elemen-
tos romdnticos: la naturaleza, la mujer, el amor, el paisaje, etc. Dentro de
esto, su vision del indio y, en general, de las culturas tradicionales poseia
un tinte etnocéntrico y positivista, vale decir utilitarista, en funcién de
sus elucubraciones estéticas. Nos baste revisar el albazo mencionado an-

34



Capitulo 1

teriormente para darnos cuenta de este contenido: “El Pilahuin” de Ge-
rardo Arias: “Pobre Pilahuin cargando costal, sumido en dolor llorando
tu mal tendrds que vivir. Es que mi patrén a pobre mujer anaquito dio
y se la llevé con él a vivir. Qué serd de ti pobre Pilahuin con tu soledad,
sembrando maiz, también de peén tendris que vivir...”.

Componentes culturales: interrelaciones

La escala musical de cinco sonidos y la pentafonia andina fueron
la base para la elaboracién de las melodias de casi toda la “musica nacio-
nal”. A los ritmos llegados del extranjero, el musico mestizo los procesa
con esta estructura sonora. Por ejemplo, si a la tradicional tonada la
cruza con chilena, con otros géneros hard lo mismo: de Europa, la polca,
la mazurca, el vals; de México, el corrido; desde Estados Unidos, el one
step, que influencia al pasacalle, el fox frof que inicia el aparecimiento del
fox incaico. De Colombia, llega el porro y la guaracha; de Espaia, el pa-
sodoble, etc. Nuestro simbdlico pasillo llega desde Colombia y se origi-
na en el vals europeo. Sin embargo, la escala pentafénica sigue siendo la
estructura sobre la cual se construye gran parte de esta musica mestiza.

En el siguiente acdpite, se establece los diversos formantes regio-
nales, estilisticos, estructurales de la “musica nacional”, tanto en la con-
formacién de los géneros musicales desde el siglo XIX, cuanto en otros
aspectos como aquellos que influenciaron en los estilos interpretativos.
Por ejemplo, el estilo vocal de Carlota Jaramillo (1904-1987), simbolo
de la “musica nacional”, se corresponde técnicamente con las influen-
cias del canto lirico y dramitico italiano, muy en boga en las primeras
décadas del siglo XX en las compafifas de musica dramatica (Opera),
comedias y variedades. En una segunda parte, se analiza el cambio de
tuncién de las formas-baile a las formas-cancién e igualmente los for-
matos instrumentales correspondientes: estudiantinas, bandas, cuarteto
de guitarras, trios y otros.

Géneros musicales europeos
Francia, Alemania, Italia, Inglaterra, Espafa

*  Operay musica dramdtica: Italia.

¢ Minué: Francia, danza cortesana muy difundida en los siglos X VIII
y XIX. En la casa de dofia Hortensia Mata, en Cuenca, se conoce
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que se bailaba minuetos y otros bailes de salén europeos a inicios

del siglo XX.
*  Rondena: tipo de fandango del sur de Espana.

*  Zapateado: danza espafiola, de Andalucia, cuyo ritmo es marcado
con el taconeo.

*  Polca: nacida casi al mismo tiempo que el vals se populariza a partir de
1840. Unos dicen que nace en Checoslovaquia y otros que es una dan-
za bohemia, en todo caso, se relacionaba con las marchas militares.

*  Cuadrilla o Quadrilla: reconocida en el siglo XIX como una “dan-
za de sociedad”. Formada por grupos de cuatro personas, divididos
en dos parejas, que para el afio de 1800 tiene 4 figuras: paso de
verano, la gallina, la pastorela y el pantalén.

*  Vals: surgido a fines del XVIII y difundido en toda Europa entre
1812 y 1815; en América, en la segunda mitad del siglo XIX.

*  Mazurca: danza polaca de compds ternario que se extiende en Eu-
ropa a mediados del siglo XVIII, en particular en Alemania y Paris.
A mediados del siglo XIX, llega a Inglaterra y de ahi a los Estados

Unidos y América en general. En México, se la denomina ranchera.

*  Pasodoble: con compis de 2/4 es un baile de cardcter popular, tau-
rino y verbenero; en 1920, este ritmo era obligado en los campeo-
natos de baile en Paris, junto a otros como el tango, one step, fox
trot, schottish y otros. Se populariza a principios del siglo XX en
el sur de Francia y luego pasa a Espafia, donde se convierte en su
ritmo popular.

Géneros musicales de
Estados Unidos y Latinoamerica

Estados Unidos, América Latina

Estados Unidos
Fox trot y one step: desde 1910 se difunden en Europa y el mundo. El

fox, baile negro de origen norteamericano, es asimilado por los musicos
populares ecuatorianos hasta 1930, quienes luego crean uno muy particu-
lar al que denominan posteriormente fox incaico, unién del fox norteame-
ricano con el yaravi ecuatoriano. Varios compositores han escrito el one
step unido al pasacalle y lo denominan one step-pasacalle.
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América Latina

*  Tango: de Buenos Aires, Argentina, se difunde a inicios del siglo
XXy se dice que tiene una vinculacién con la habanera y en dos
ritmos anteriores, la milonga y el candombe. Por ejemplo, el “poto-
lo” Valencia fue en sus inicios cantante de tango.

*  Habanera: segiin Pablo Guerrero, tiene una filiacién con el amor-
fino de la Costa ecuatoriana. Se han compuesto algunas habaneras
como “Van cantando por la Sierra”, atribuida a Aparicio Cérdoba

(s. XIX-1930).
*  Galopa o galope: danza paraguaya o baile de parejas en redonda,

que desciende del galope europeo; se difunde en la segunda mitad

del siglo XIX.
*  Chilena: baile de pareja suelta en compds de 3/4 y 6/8, cuya filia-

cién es la zamacueca peruana y la chilena.

Cambio de funcién de las formas de baile
a las formas cancién

Los formatos instrumentales: estudiantinas,
bandas, cuarteto de guitarras, trios, ddos, orquestas de baile

La década del cincuenta y la década del sesenta en adelante son
dos momentos histéricos para la musica nacional. La generacién que
vivié la primera mitad de siglo pudo aprender la musica nacional bajo
una estética colonial y republicana, correspondiente a un pais esencial-
mente agricola, con una economia de corte tradicional y terrateniente,
con una mentalidad esencialmente catdlica y otros rasgos sociales que
antecedieron a la “modernidad” ecuatoriana, que arranca en lo artistico
basicamente en la década del sesenta.

Formatos de ensamble de guitarras

Se tiene rasgos precisos de una técnica musical usada hasta los
aflos cincuenta, sobre todo, guitarristica. Primero, el uso de la guitarra
tradicional de la primera mitad del siglo XX y, segundo, su confronta-
cién con el requinto a partir de las décadas del cincuenta y el sesenta.
La estética del requinto irrumpe coincidencialmente con el proceso de
modernizacién de la sociedad ecuatoriana de la segunda mitad del siglo
XXy cobija una expresién popular-romantica. Las interpretaciones bajo
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el formato de ensamble de guitarras pudieron codificar, en sus rasga-
dos, los ritmos esenciales de las danzas, pasos que requerian a veces un
ritual coreogrifico o de improvisacién. Ritmos sincopados, con acentos
acordes al zapateo y a la intencién del género, a veces reconocido por la
accién que representa: toro rabén (como toreando al otro, e impidién-
dose invadir su campo, Moreno, 1930: 224), zapateado (taconeo), galope
guayaco, etc. Mientras estas danzas van perdiéndose a inicios del siglo
XX, otras toman fuerza como el albazo, aire tipico, chilena, danzante,
tox incaico, pasillo, pasacalle, pasodoble, sanjuanito, tonada, vals, yaravi,
yumbo, principalmente, géneros que perduran hasta la actualidad.

Esto significa que casi todas las danzas y bailes de los siglos XIX
y XX que eran acompafados por la guitarra se ajustaban a estos nue-
vos géneros musicales consolidados en las tres primeras décadas del siglo
XX. Establecen de manera precisa la relacién ritmica entre dos elementos
fundamentales: quien baila y quien toca la guitarra. Cuando aparece el
requinto, esta funcién de los géneros de la musica nacional cambia de
manera radical: pasan de ser coreograficos a ser cominmente cantados. El
paso de las formas coreograficas (bailadas) a las formas cancién (cantadas)
define rotundamente la nueva orientacién de la “musica nacional”. El esti-
lo musical que representa el ensamble de guitarras es bdsicamente andino
y se va consolidando desde la década del treinta. En 1934, se retinen “Los
Nativos Andinos”, quienes tenian como antecedente al grupo “Alma Na-
tiva”, fundado por el otavalefio Guillermo Garzén (1902-1975), el cota-
cachefio Marco Tulio Hidrobo y los quitefios Bolivar Ortiz y Gonzalo de
Veintimilla. Existen referencias de que Guillermo Garzén y Marco Tulio
Hidrobo ejecutaban las dulzainas en su grupo.

Las generaciones nacidas después de la década del sesenta no pu-
dieron escuchar la “musica nacional” anterior, puesto que entre otros fac-
tores la guitarra tradicional fue desplazada por el requinto. La guitarra
tradicional, como la quitefia, se quedé en manos de muy pocos cultores,
principalmente: Segundo Guaifa y Bolivar “el Pollo” Ortiz. Los ejecu-
tantes que tomaron el requinto y su pertenencia estilistica hacia lo ro-
méntico entregan una nueva versién a la musica nacional, por ejemplo:
Homero Hidrobo, Nelson Dueiias, Guillermo Rodriguez.
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Banda del Regimiento Quito No. |. Archivo del autor.



Estudiantina Buena Esperanza. Quito, afios 40 aproximadamente.

Al centro Manuel Mullo Acosta (banjo, director); segundo de la primera fila, a la
izquierda, Luis Mullo Acosta (bandola); segundo de la segunda fila a la izquierda
Rafael Mullo Acosta (guitarrdn). Archivo del autor:
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Los trios y el requinto

El requinto es propio de la musica popular mexicana y caribefia,
del estilo popular-roméntico de los famosos trios como “Los Panchos”.
Este estilo es aplicado casi verticalmente a la musica nacional con una
técnica requintistica virtuosa. Trios como “Los Reales”, “Los Brillantes”,
entre otros, nos dieron, desde la década del sesenta, un tipo de inter-
pretacién de los géneros musicales nacionales como el albazo, el aire
tipico, la tonada y otros similares, bajo técnicas mds simples de acom-
pafiamiento; mientras que la interpretacién de los mismos géneros bajo
el ensamble de guitarras anterior jugaba con estas ritmicas, sobre todo,
en los bajos, muchas veces sobreponiendo ritmos binarios y ternarios, ya
que eso pedia el accionar de la danza o el paso acentuado de un baile.

El requinto favorece a la voz popular roméntica, al canto. Aqui
persiste la accién de escuchar el texto y la poesia, mientras que la guita-
rra tradicional favorece la accién del baile, la danza. Discos grabados en
las primeras décadas del siglo XX permiten escuchar esta diferencia. Por
ejemplo, el pasillo “Flores negras”, antes de la década del sesenta, se lo
escucha en discos antiguos como una danza; después del sesenta, se lo
interpreta como un poema cantado, es decir romantico. Los estribillos
del requinto o introducciones virtuosas aportan a este cambio, ya que en
las anteriores ejecuciones no aparecen. Estas introducciones son recien-
temente creadas, fortaleciendo esta orientacién hacia la consolidacién
de las formas de cancién de nuestra musica.

Las estudiantinas

La estudiantina tuvo una larga difusién en el Ecuador. Es un for-
mato instrumental de cuerda pulsada cuyos instrumentos musicales tie-
nen origen europeo (como la mandolina, muy conocida, de origen italia-
no, de caja acustica abovedada y de cuatro cuerdas dobles, instrumento
similar al laud), y fueron parte importante en las agrupaciones musicales
republicanas del siglo XIX. La mujer que ejecutaba un instrumento mu-
sical tenfa cierto status en una sociedad dominada por hombres; re-
cordemos que la mandolina de Manuelita Sdenz (1795-1856) se hace
famosa en las épocas de la decadencia colonial. E1 Bandolin de quince
cuerdas y cinco érdenes es el nombre propio del instrumento ecuato-
riano de cuerda cuya version original viene de Europa. Las fotografias
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antiguas de la primera década del siglo XX dan muestra de su difusién
por lo menos en gran parte del siglo XIX, puesto que se necesitaron de
constructores y musicos para desarrollar técnicas especificas desde mu-
cho tiempo atris en la estructuracion de este instrumento. Otra variante
conocida es la bandola la cual parece tener un timbre mds grave que el
bandolin.

En las culturas indigenas andinas, la presencia del bandolin tiene
funciones de orden distinto a las del mundo mestizo. Estd ligado a ritos
y fiestas especificas al calendario indigena.

Se conoce de varias estudiantinas regadas por todo el territorio
ecuatoriano tanto en la Costa como en la Sierra, apenas nacia el siglo
XX; tal el caso de las provincias del Imbabura, Pichincha, Tungurahua,
Manabi, etc. El uso de las maracas dentro de este formato fue comun
en la primera década del siglo XX en las dos regiones, incluso se conoce
la utilizacién de la pandereta en la provincia de Manabi. Por lo general,
fueron grupos de artesanos y obreros, asociaciones barriales e institu-
ciones educativas las que organizaban las estudiantinas. Su estructura
instrumental tenia a la mandolina como la voz soprano siendo poste-
riormente el bandolin el que cumpliria esa funcién, sobre todo, para
ejecucion de las melodias en la primera voz. Luego la bandola como la
voz contralto, para las segundas voces; la guitarra, para el acompafa-
miento ritmico-arménico, y el guitarrén, para los bajos o bordoneos.
El guitarrén desaparece hacia finales del siglo XX, pero antes cumpliria
el importante papel de hacer el background melédico en el “juego de
bajos” o bordoneo, imprescindible para definir el estilo dialogado de la
estudiantina entre la melodia principal y las contramelodias de los bajos.
Este instrumento de caja y estructura un tanto mds grande que la guita-
rra cldsica espafiola tenia la particularidad de dar los timbres graves y un
“gusto” propio en la ejecucion de los bajos en los ritmos nacionales.

Las bandas

No existe otra agrupacién orquestal antigua mds representativa del
mestizaje que la banda. Desde las primeras décadas del siglo XIX, este
ensamble instrumental le permite al mestizo identificarse con los géne-
ros musicales militares, en una primera instancia, y eminentemente na-
cionales en una segunda, aspecto que le permitié un gran desarrollo de
varios estilos, incluso los religiosos al finalizar dicho siglo. En los inicios
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de la época republicana, el mestizo estaba involucrado en una actitud
patriética, su consolidacién como ciudadano con derechos civiles era
fundamental para su identidad. Esta necesidad se proyecta en elementos
expresivos mestizos como los textos patriéticos y las coplas.

En 1818, la llegada del “Batallén Numancia”y su banda de musicos
produjo un gran impacto en el musico mestizo. Desde ese momento, las
bandas se convierten en especies de “escuelas musicales” para la asimila-
cién de la musica europea. Estas funcionaban como verdaderos centros
de difusién en los cuales se formaron los mds prestigiosos musicos de la
naciente reptblica. Estos ya no tienen que ir al convento religioso para
estudiar musica, ahora pueden acceder a ella a partir de otra estructura
artistica con caracteristicas eminentemente seculares, ya que el reperto-
rio inicial de las bandas fue la musica dramatica del siglo XIX, marchas
militares apropiadas para el momento de insurgencia independentis-
ta y los aires musicales regionales que aparecian entonces. Las actuales
bandas de pueblo son una herencia de este proceso. Los musicos de las
comunidades indigenas, por lo general, no hacen bandas en los inicios;
es el mestizo quien las conforma. Aunque el indigena que vive en las
ciudades asimila ciertos elementos culturales mestizos de las primeras
décadas del siglo XX, paulatinamente comienza a participar del formato
“banda de pueblo”, pero abandonando sus tonos rituales y mds bien aco-
modandose a los estilos musicales mestizos.

Se la entiende como una organizacién musical popular cuyo for-
mato instrumental utiliza los instrumentos de viento (metales y made-
ras) y percusion. Su repertorio y su estilo musicales estin relacionados
con los ritmos nacionales tradicionales, por su timbre muy caracteristico.
Amenizan y solemnizan las fiestas mds importantes del calendario festi-
vo ecuatoriano, junto a otro tipo de fiestas familiares como matrimonios,
bautizos o funerales, sobre todo, en las poblaciones rurales. A las bandas
se las puede ver en las “retretas” que son recitales populares y publicos
en plazas y parques, en los desfiles, las procesiones religiosas y las fiestas
taurinas. Las bandas escogen sus nombres de acuerdo al barrio don-
de se originan, al santo patrono al que se pertenecen o a la institucién
que los patrocina. El sector que conformaba la banda de pueblo era de
extracciéon social marginal: albaiiiles, obreros, artesanos o campesinos.
Actualmente se organizan bandas de pueblo con estudiantes de musica
de los pueblos y musicos profesionales. Dentro del conjunto musical
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mantienen una organizacién jerarquica que va desde el “musico mayor”,
que generalmente es el de mayor edad o experiencia, luego el “maestro
primero”, hasta el dltimo integrante novel; cada uno de ellos, con una
funcién dentro del conjunto musical y fuera de éste, reproduciendo ge-
neralmente las mismas relaciones de jerarquia social de la comunidad.

Flautas, rondador y dulzainas

La musica de los cuarenta al cincuenta, a nuestro parecer, se deja
influir por el indigenismo. La flauta traversa de seis orificios, hecha de
carrizo o tunda, particularmente de las culturas indigenas de la provincia
de Imbabura, tuvo una gran influencia en la cultura musical mestiza,
especialmente quitefia. Marco Tulio Hidrobo (1906-1961) nacido en
Cotacachi, impulsa en Quito el uso de este instrumento en grupos como
“Los Corazas”, conjunto con una orientacién y estilo musical claramen-
te andino e indigena, que aparece a finales de la década del cincuenta.
En este grupo Arturo Mena, oriundo de la provincia de Imbabura, eje-
cutaba una mediana flauta traversa importada, construida en ébano y
con llaves. El timbre andino conseguido por Mena en este instrumento
tuvo un impacto determinante en el estilo del grupo “Los Corazas”.
Otros instrumentos conjugaban en su propuesta sonora: los dios de
pifanos y el rondador, este dltimo ejecutado por don Arturo Aguirre.
Las dulzainas, flautas verticales dobles, identifican un lenguaje musical
andino con cardcter muy melancélico y sentimental, y ya se las nombra
en la Colonia.

A partir de esta época, al rondador y a las dulzainas se los relaciona
con ciertos rituales. Las dulzainas se usaban en el Ayanfaile, ceremonia
funeraria colonial de la provincia del Azuay, mencionada por el investi-
gador cuencano Alfonso Cordero Palacios (1885-1956). Las dulzainas,
junto a la chirimia, la bocina y los tambores, acompanaban el baile ritual
y los cantos funerarios. El rondador, en cambio, ha sido registrado des-
de la época prehispdnica en varios estudios de arqueologia ecuatoriana;
por ejemplo, se identifica a uno elaborado en piedra, correspondiente a
la cultura Negativo Carchi, dentro del Periodo de la Integracién (500-
1530 d.C.).

La unidad instrumental de la flauta con la guitarra es una practica
de las culturas urbanas y mestizas mayoritariamente. Mientras las flau-
tas ejecutan la melodia, la guitarra acompafia. Las flautas indigenas, en
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cambio, son ejecutadas solas, en pares (pareado) o trios (terciado), en la
fiesta de San Juan, en las zonas norandinas, provincia de Imbabura y Pi-
chincha. En Cotacachi, Imbabura, se tocan las flautas de Semana Santa
en numero de dos, tres, hasta seis. Podemos escuchar las flautas en dtos
con el acompafiamiento del tambor redoblante o caja, en la provincia del
Cotopaxi, para la fiesta de Corpus. En la cultura indigena, dificilmente
se acompana a las flautas con la guitarra, al menos dentro de lo tradi-
cional. En San José de Minas, provincia de Pichincha, las flautas eran
acompanadas necesariamente por el tambor en la banda de pueblo. La
sabiduria popular dicta que, cuando se ejecuta el tambor, no se ejecuta
la guitarra y viceversa. El rasgueo de la guitarra hace, en el conjunto de
cuerdas y vientos, lo que el tambor en la banda: marcar y acompanar los
ritmos caracteristicos de tal o cual género.

El grupo folkl6rico

Al finalizar la década del sesenta, aparece un grupo de gran impor-
tancia para la musica ecuatoriana, los “Jatari”. Rescatan un nuevo concepto:
“folklore latinoamericano”, que a la vez sustenta tanto una base social po-
pular contestataria, cuanto un compromiso politico. En 1969, tres jévenes
musicos y estudiantes universitarios quitefios lideran lo que se convertiria,
primero, en un importante movimiento artistico ecuatoriano del folklore
latinoamericano y posteriormente en la Nueva Cancién ecuatoriana.

Los “Jatari” introducen instrumentos latinoamericanos como el
charango boliviano, la quena, el bombo legiiero argentino. Sin embargo,
debido a una actitud investigativa, se construyeron instrumentos autéc-
tonos como las pequenas flautas traversas ecuatorianas. Carlos Mantilla
experimentd, quizd por primera vez en la década del setenta, tipos de
afinaciones, tesituras y timbres, para poder combinar las flautas andinas
ecuatorianas junto a las guitarras, dentro de un formato instrumental
latinoamericano. A decir de Patricio Mantilla, director del grupo, que
los “Jatari” inician su etapa investigativa a través de su vinculacién con
el Instituto Ecuatoriano del Folklore. En 1973, se proponen un trabajo
de recopilacién de la musica indigena dentro de las principales fiestas
andinas ecuatorianas. Producto de ello, graban un disco con canciones
tradicionales anénimas, en las que utilizan las pequefias flautas traversas
de tunda. Posiblemente es el altimo grupo de la cultura mestiza en uti-
lizar la flauta tradicional en la grabacién de un disco.
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Ahora podemos afirmar que buena parte del repertorio investigado
por el grupo Jatari fue proporcionado por aquellos importantes inves-
tigadores, los esposos Costales. Hacia la década del 60, Alfredo Costa-
les ya tendria en grabaciones de carrete abierto una gran coleccién de
musica de las diversas culturas ecuatorianas recopilada en su amplisimo
trabajo de campo. Por ejemplo, se puede constatar que piezas como la
bomba “La flor del café” del Valle del Chota, el “Canchano vago”de Co-
tacachi, el sanjuanito“Maria Juana Nucapacmi”, y otros temas ejecuta-
dos por el grupo Jatari, fueron proporcionados por Costales. Ello denota
el gran interés por parte del mencionado investigador por generar una
metodologia creativa o re-creativa de los temas tradicionales dentro de
los repertorios contemporaneos. Igual cosa sucedié con la danza, cuando
en la década del los sesenta y setenta Carlos Coba, los esposos Costales
y otros investigadores, junto a coregrafas como Patricia Aulestia (mds
tarde Virinia Rosero), aportan a la consolidacién de los nacientes grupos
de danza denominados “folkléricos”, tanto indigenas andinos cuanto
afroesmeraldefios, tal el caso de Petita Palma.

El Barroco andino y los formatos
instrumentales latinoamericanos
El ordenamiento de los instrumentos musicales en

la cosmovisiéon andina. La Orquesta de Instrumentos Andinos.
Nuevas propuestas interculturales del siglo XXI.

Los instrumentos musicales andinos, principalmente los de viento,
cuyo origen se remonta a las culturas prehispanicas, estdn relacionados a
rituales y ceremonias del calendario agricola y el sistema festivo dentro
de la cosmovisién andina, momentos claves como las cosechas del maiz,
correspondientes con el Inti Raymi, son un ejemplo de ello. La quena,
cuyo rastro mds lejano lo encontramos en elaboraciones cerdmicas ar-
queoldgicas dentro del drea cultural de Bolivia, Pert y Ecuador, ha sido
quiza el instrumento mds visible y simbélico de la actual cultura musical
latinoamericana, principalmente andina. Por todos es conocido el proce-
so de difusién urbana de la quena en América Latina, aproximadamente
desde la década del setenta del siglo XX, donde grupos musicales, unos
relacionados con la cancién social y otros con el folklore, promovieron
el uso de este instrumento sea como solista virtuoso o junto a otros con-
formados a manera de grupo de cimara.
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Los instrumentos de cuerda, por otro lado, son parte de un proceso
de apropiacién de las culturas coloniales latinoamericanas hacia instru-
mentos musicales europeos principalmente renacentistas, en la medida
de refuncionalizarlos a una identidad bdsicamente mestiza. Son parte
de una gestién y desarrollo tecnoldgico asimilado en la época colonial,
donde los instrumentos de cuerda traidos por la cultura espafiola refle-
jaban el gran desarrollo constructivo de los instrumentos musicales del
renacimiento. Aqui asimilamos la vihuela, la mandolina, el laud, etc.,
pero se les confiere una identidad propia y asi aparecen instrumentos
como el triple colombiano, el cuatro venezolano, el bandolin ecuatoria-
no, el charango boliviano, etc. Instrumentos como el charango tuvieron
su modelo en los cordéfonos europeos, asimilados luego a la cultura
musical andina e indigena y posteriormente introducidos como parte
fundamental de su ritualidad.

La visién de juntar los instrumentos de distintas familias a mane-
ra de grupo orquestal —por ejemplo: la flauta dulce junto a cordéfonos
como la vihuela, el laid o la viola da gamba y finalmente acompafia-
dos por la percusién— parte de un concepto propio de la cultura euro-
pea donde se buscaba un tipo de expresién musical de cardcter secular
funcional a las danzas cortesanas, proceso mediante el cual una visién
profana de la cultura apuntalaba la democratizacién de la musica, hasta
la Edad Media, concentrada en lo clerical. EI Renacimiento promueve
el desarrollo de los instrumentos musicales y en general la musica ins-
trumental bajo repertorios y sistemas ritmicos de danza practicados, en
gran medida, por las culturas populares.

Al agrupar dichos instrumentos, en parte como exigencia estéti-
ca de las cortes, se comienza a desarrollar la orquestacién y con ello
los primeros compositores de musica secular promueven una bisqueda
de nuevos timbres y sus posibles combinaciones. Los instrumentos se
juntan dentro de esa funcién social cortesana y aparecen las primeras
orquestas con instrumentos que conjugaban las cuerdas, el viento y la
percusién. Los instrumentos melédicos se organizaban de acuerdo a la
tesitura de la voz humana: soprano, contralto, tenor y bajo. Esta carrera
concluird dentro de muchos afios, en el siglo XVIII, particularmente
en Mannheim, lugar excepcional para la configuracién de la orquesta
sinfénica en el clasicismo.
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En América, dentro de las culturas indigenas andinas, jamds hubo
un proceso similar, mds bien las familias de instrumentos, por ejemplo, de
zamponas, se agrupaban entre si. Uno de los sistemas de ordenamiento
cosmoldgico se ve reflejado en dicho manejo, tal el caso de los conceptos
jatun, chaupi, uchilla (Andes centrales del Ecuador), ordenamiento tri-
tuncional de los instrumentos musicales en grandes, medianos y peque-
fios. Se conciben otros sistemas de ordenamiento como la agrupacién de
pares sexuados, el principio del “pareado”, por ejemplo flauta macho con
flauta hembra, rondador macho con rondador hembra. Este principio
explica el uso del sonido acompanado —tipos de armonizaciones— den-
tro del ritual andino, en donde una flauta, por ejemplo, lleva la melodia
principal, mientras la segunda flauta hace “el pareado”, acompafiamiento
con pedal ritmico o nota tenida. Ello tiene un efecto ritual dnicamente
para el momento de la ejecucién en tal o cual tiempo y espacio festivo,
por ejemplo, la fiesta de San Juan en zonas como Otavalo.

En el proceso de occidentalizacién de las culturas musicales in-
digenas, llevado a cabo en un primer momento por la estructura cle-
rical colonial en su plan de evangelizacién —momento donde aparecen
los primeros polifonistas originarios de tierras americanas—, el barroco
americano comienza igualmente el aprendizaje, ejecucion y construc-
cién de los instrumentos musicales europeos por parte de los indige-
nas. Ya mencionamos cudl fue su resultado en la rica diversidad de los
cordéfonos latinoamericanos. Bastante alejado de este tiempo, ocurre
otro hecho en donde se visualiza una mayor occidentalizacién de la fun-
cién ritual de los instrumentos andinos hacia tendencias artisticas y la
comercializacién de productos culturales tradicionales principalmente
dirigidos hacia la produccién discografica. En la década del setenta del
siglo XX, los “grupos folkléricos” surgirdn de estratos sociales mestizos y
urbanos latinoamericanos, dentro de un contexto de modernizacién de
las culturas indigenas y, en general, de las culturas populares-tradicio-
nales. Estos estructuran un modelo de conjunto renacentista: la quena
por la flauta dulce, el charango por la guitarrilla o ladd, la guitarra como
instrumento continuo o acompafamiento, la percusién para el ritmo
caracteristico. No pretendemos asegurar que esa fue la intencionalidad
de este movimiento artistico latinoamericano, pero el resultado en la
instrumentacién andina tiene similitudes.
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En todo caso, el mestizaje de elementos culturales indigenas nos
advierte que estas practicas tienen una continuidad a partir las etapas
coloniales, proceso de occidentalizacién que fue promovido igualmente
desde los grupos politicos de izquierda en lo referente a la identidad
latinoamericana. En el Ecuador, al pretender elevar el debate cultural
en concordancia con la praxis social y politica —instancia en la cual los
grupos marginales difundirian su cultura—, se comenzé a promover el
uso de mediadores, los instrumentos musicales latinoamericanos como
la quena, el charango y el bombo principalmente, simbolos de la “unidad
latinoamericana”, en lugar de hacerlo con elementos de su etnicidad o
identidad local. Se promocionaron éstos antes que los de una mayor “di-
versidad latinoamericana” como los instrumentos locales: el rondador, el
pingullo, el bandolin, la caja, etc.

Si bien algunas agrupaciones como “Jatari” plantearon la revalori-
zaci6én de instrumentos andinos propiamente quichuas, en su Escuela
de Musica Nativa, a mediados de la década del setenta, es coinciden-
cia que ya desde antes hayan comenzado a desaparecer el rondador, las
dulzainas, la hoja, el pingullo, el pifano, etc., ejes fundamentales de la
identidad quichua-andina; e, igualmente, instrumentos mestizos como
el bandolin, el guitarrén y otros. Sin embargo, no podemos olvidar que
en este proceso confluyen varios factores como la modernizacién del
Estado ecuatoriano, la migracién a los centros urbanos, la industrializa-
cién, el boom petrolero, la Reforma Agraria, el despegue de los medios
masivos de informacién, el desarrollo tecnolégico capitalista, el libre
mercado y el neoliberalismo, etc. Aspectos que, especialmente en los
sectores indigenas, desde las décadas del sesenta y setenta, producen
grandes cambios en la base de su economia de corte campesino y, por
supuesto, en su cultura.

En estos contextos, ya desde la década del sesenta, se comenzé a
hablar de “rescate” de la musica tradicional y del “folklore”, términos con
aroma a colonialismo, en donde la base del planteamiento apuntalaba
aun mis el proceso de occidentalizacién de las culturas indigenas a las
que se identificaba como la base de la tradicién. El “rescate musical” se
lo hacia con los instrumentos latinoamericanos ya globalizados, prin-
cipalmente bolivianos (charango, quena, zampofia), instrumentos mu-
sicales evidentemente vilidos para sus propios contextos y, en general,
para todas las culturas que quieran adoptarlos; pero, en las nuestras, se
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los asumié sin que medie ninguna reflexién por parte de los grupos ar-
tisticos y culturales, es decir, una especie de imposicién sobre “los otros”
instrumentos que desaparecian inexorablemente (rondador, dulzainas,
pingullo, chirimia, bandolin, etc.). Posiblemente ello no hubiese tenido
mayor trascendencia si en el discurso que se usaba como justificativo no
se implicaba a las culturas indigenas. Comienza por asi decirlo una “bo-
livianizacién” o “folklorizacién” de las culturas musicales tradicionales
ecuatorianas, es decir, una especie de uniformizacién de varios lenguajes
locales concentrados alrededor del estilo “andino folklérico”.

Para la cultura indigena, este proceso no pasa desapercibido. Ya en
las décadas del setenta y del ochenta, grupos como los de Julidn Tucumbi
del Cotopaxi o Nanda Mafiachi de Otavalo alinean un formato instru-
mental con una salida creativa e identitaria ante el proceso de occidenta-
lizacién de su cultura. Particularmente ellos se estructuran considerando
su propio lenguaje musical y cultural: flautas traversas, cajas, rondadores,
etc., de la zona de Pujili u Otavalo-Imbabura respectivamente; es decir,
se salen del esquema de esta folklorizacién andina, en el que cayeron
posteriormente muchos grupos artisticos indigenas y que subsiste hasta
la actualidad. En las culturas amazénicas, aproximadamente desde la
década del noventa, ocurre un proceso de asimilacién en el uso de los
instrumentos andinos, es el caso de los Kichwas del Pastaza. Incluso en
dreas culturales antes impensables como la Costa ecuatoriana, principal-
mente Guayaquil, sectores juveniles populares desde fines del siglo XX
han adoptado el instrumental andino imitando un fenémeno muy pos-
terior al que se dio en las sociedades quitefias en la década del setenta. El
cuestionamiento surge cuando estas culturas juveniles guayaquilefias que
utilizan el “folklore andino” desconocen, por asi decirlo, toda la tradicién
montubia y campirana, principalmente identificada en el amorfino y el
baile de las contradanzas. Vemos, entonces, que la quena, la zampoiia, el
charango, la guitarra y el bombo se estructuran como el formato instru-
mental popular-tradicional de las dos tltimas décadas del siglo XX. Es
asi que, desde la perspectiva de la musica mestiza nacional, atrds que-
daron las estudiantinas, los grupos de guitarras y rondallas, simbolos de
las propuestas nacionalistas de la primera mitad del siglo XX. Podemos
aceptar o no que un formato renacentista y un pensamiento barroco
subsistan en nuestros imaginarios artisticos; varios mencionan un ethos
barroco o mestizaje cultural original, pero ahora esconden fuertes con-
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tradicciones con sus identidades musicales sumergidas en el olvido. El
caso de nuestros propios instrumentos musicales de los Andes del norte,
centro y sur es una clara muestra de ello.

Consideramos que una propuesta en proceso de consolidacién, un
gran formato instrumental andino del tipo orquestal, ahora, nos permite
dilucidar nuevas fronteras creativas universales desde lo local: la Or-
questa de Instrumentos Andinos (OIA), la estructura orquestal étnica
de mayor importancia en América Latina. Para poder consolidar este
proyecto, se ha debido investigar profundamente los elementos técnico-
acusticos; la organologia; los nuevos principios de orquestacién basados,
ya no solamente en la altura, sino en la intensidad y el timbre. Su pro-
puesta es, ademds, intercultural en la medida que participa de lenguajes
armonicos contempordneos y tradicionales; de las musicas ecuatorianas
y latinoamericanas correspondientes a varias culturas indigenas, negras
y mestizas, lo cual denota un claro proceso investigativo de las formas
musicales y sus géneros. Sin embargo, la OIA toma como formato or-
questal el modelo de la orquesta sinfénica del siglo XIX, pero con una
sonoridad propiamente barroca. Los materiales de sus instrumentos son
cafias, maderas, cuernos de animales, etc., es decir, los mismos materiales
que se utilizaba en la época de las orquestas barrocas de Alemania, Italia,
Inglaterra y Francia. Considerando que se trata de un legitimo proceso
de conocimiento y un proyecto intercultural sin precedentes, cabe men-
cionar su novedoso desarrollo didictico de los instrumentos andinos; su
identificacién regional latinoamericana utilizada de manera no conven-
cional, que va, como habiamos dicho, de lo local hacia lo continental y
universal; ademads, su repertorio nacional y latinoamericano, barroco y
romdantico europeo.

En el siglo XXI, en la ciudad de Guayaquil, Shubert Ganchoso
estd desarrollando otro nuevo ejercicio creativo: consideramos que su
orquesta de bambu todavia estd en gestacion, pero es claro que, desde
su cultura costefia, aspira a regionalizarla. El bambu de la Costa permi-
te igualmente relacionar una nueva didictica hacia un publico nuevo.
Otros formatos no solamente andinos, como la marimba esmeraldefia
con Papd Roncén y Linberg Valencia, entre otros, han generado, desde
la musica regional afroecuatoriana, la comprensién y acercamiento ha-
cia su realidad socio-cultural; son un ejemplo de creatividad para otros
grupos musicales ecuatorianos que han interculturalizado el lenguaje
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popular-tradicional con otros modernos como el rock o el jazz, es el
caso de La Grupa, Caleris, Alex Alvear, Enrique Sdnchez, grupo Curare
y otros.

Referencias de analisis interpretativos
de las manifestaciones musicales

De sus caracteristicas morfoldgicas y estructurales

Metodologias de varios autores

La “musica nacional”, desde fines del siglo XIX, se ha constituido
en un cancionero. El nacionalismo y la musica nacional constituyen dos
elementos histéricos diferentes aunque coincidentes en la consolidacién
de expresiones propias nacidas de este proceso. Revisaremos las diversas
teorias propuestas por investigadores y compositores contemporaneos
acerca de la musica nacional. Principalmente los planteamientos e hi-
potesis vertidas por Luis Humberto Salgado (1952), Gerardo Guevara
(1992), Pablo Guerrero (1995 y 2002), Enrique Sanchez (2001). Hemos
adjuntado un dltimo estudio, de autoria de Juan Mullo (2007), donde se
plantea otra metodologia para el estudio del tema desde la categoriza-
cién de los géneros musicales ecuatorianos de metro ternario.

Andlisis de Luis Humberto Salgado

Ritmos y aires andino-ecuatorianos

Yaravi

Al yaravi lo define como una especie de balada indo-andina, de
caricter elegiaco y movimiento larghetto, dividida en dos tipos:

a.  Yaravi indigena: de compds binario compuesto, 6/8. Pentafo-
nia menor.

b.  Yaravi criollo: de compis ternario simple, 3/4. Escala melédi-
ca menor y cromdtica.
Sanjuanito

Lo conceptiia como una danza de forma binaria simple, en compis
de 2/4 y movimiento allegro moderato. Tiene una introduccién corta o
interludio que divide sus dos partes (A-B). Se ejecuta con ritornelos.
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a.  Sanjuanito de blancos.

b.  Sanjuanito otavalefio.

Yumbo y Danzante

Son considerados como danzas helioldtricas preincésicas, en com-
pas binario compuesto (6/8). El yumbo con movimiento allegreto vivo y
el danzante de movimiento mas tranquilo.

a.  Yumbo: trocaico.
b.  Danzante: yimbico.

Con respecto a estos géneros, Salgado propone, en 1952, una sis-
tematicidad:

El corte binario simple es comun a los aires vernaculares, y es muy raro
encontrar en composiciones de este género la forma tripartita. Las armo-
nias, aunque elementales y encuadradas dentro de estrecho marco, son
suigénerisy presentan frecuentemente acordes bimodales en la dominante

del tono fundamental (Salgado, 1989:93).

Danzas criollas: Aire Tipico-Albazo-Alza
La hipétesis de Salgado es que de la “fusiéon” del yumbo y el dan-

zante, con sus elementos sincopados, aparece una “danza criolla de es-
piritu vivaz” (1952), denominada aire tipico, al que emparentara con el
albazo con compis de 3/4 y el alza.

*  Yumbo + Danzante = Aire Tipico, Albazo y Alza.
. La Chilena: la define como la Zamacueca chilena.

*  LaTonada: semejante al yaravi criollo pero con ritmo de compis
binario.

*  Pasacalle: Salgado se refiere al “apogeo de moda” (1952) de este

ritmo, al que considera un pasodoble criollo.

El criollismo: mestizaje musical indo-hispano

Salgado sostiene el criterio de la existencia de un “proceso evoluti-
vo” de la musica ecuatoriana; al igual que otros tedricos como Segundo
Luis Moreno, participa de criterios difusionistas y evolucionistas que
consideraban una linea histérica de la humanidad en cuanto a su mu-
sica, que iba desde los sistemas musicales —en este caso— pentafénicos
andinos (cinco sonidos), hacia el sistema tonalfuncional europeo (siete
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sonidos). Salgado utiliza una misma escala pentafénica principalmente
—de la que menciona: “predomina generalmente en el modo menor, y
el relativo mayor se lo percibe como una modulacién pasajera” (1952)-,
para aplicarla de manera similar con ciertas variaciones, a cuatro ritmos
caracteristicos: yaravi, yumbo, danzante y sanjuanito. Lo que quiere de-
cir con esto es que la estructura tonal es igual en todos los casos, a la que
se aplicaria diversos tipos de ritmos. Esta escala pentafénica, para Sal-
gado, sirve de base para la construcciéon de géneros como el aire tipico,
el albazo y el alza, cuando se amplia la estructura de esta escala de cinco
sonidos, hacia el sistema tonal europeo, de siete sonidos. Con el concep-
to de “Criollismo, como producto del mestizaje musical indo-hispano”,
Salgado explica las “metamorfosis” (1952) sufridas por estos tres tipos
de danzas; crea tres ejemplos bajo escalas tonales: el aire tipico, al que
compara con una rondena; el albazo y el alza, este Gltimo asegura, hizo
su aparicién en 1840.

Andlisis de Gerardo Guevara

De 1a época prehispanica, existen dos danzas para Gerardo Gue-
vara que “constituyen la base ritmico-melédica de nuestra tradicién
musical” (Guevara 1992: 13). Son el yumbo y el danzante; el primero,
menciona que proviene del Oriente ecuatoriano y es introducido a la
Sierra, sin embargo reconoce la existencia del yumbo como danza. En
el caso del danzante, dice hacer referencia al “hombre que danza”, por
ejemplo los Danzantes de Pujili, o al ritmo, con un tiempo similar al
yumbo. En los dos casos, se comprende que el ritmo estd marcado por
el tambor o el bombo.

*  Yumbo: Pie métrico yambico.
. Danzante: Pie métrico trocaico.

El compositor Gerardo Guevara plantea el concepto de “mesti-
zaje musical”, en donde los ritmos productos fundamentales “... de la
influencia de la guitarra, son, en primer lugar, la tonada, luego el albazo,
después el aire tipico y posiblemente el capishca” (Guevara, 1992: 19).
Al respecto, €l sostiene:

He citado en primer lugar la tonada, porque es el mds claro ejemplo de
mestizaje ritmico. Al ritmo de base del danzante 6/8 se afiade el “rasguea-
do”... El albazo es un yaravi que va ganando velocidad hasta convertirse
en lamento de danza... El aire tipico es un ritmo combinado que posible-
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mente aparecid después y que tiene una version costefia muy representa-
tiva llamada... alza... (ibidem).

*  Tonada: es un ritmo de danzante en 6/8 (pie métrico trocaico), que
en vez de ser percutido por el tambor o el bombo, se lo “rasguea” en
la guitarra.

*  Yaravi: es considerado un lamento por Guevara.

*  Albazo: Escrito en 6/8, es un yaravi “que va ganando velocidad
hasta convertirse de lamento en danza” (Guevara, 1992: 19). Puede
haber cambios al compds de 3/4.

*  Aire tipico: ritmo combinado en 3/4.

*  Alza: es la “version costefia del aire tipico”.

Andlisis de Pablo Guerrero

Pablo Guerrero es uno de los importantes musicélogos ecuatoria-
nos; posee una extensa informacion histérica sobre cada género ecuato-
riano. Vamos a tratar de resumir lo mds puntual de sus planteamientos.
Considera que la musica indigena andina incide mucho en la musica
ecuatoriana. Segun su criterio, el yaravi es el género representativo sobre
el cual se sostendria “...una importante ramificaciéon genérica” (Guerre-
ro,2002). Sostiene que: “El yaravi es la fuente misma del albazo y éste a
su vez tiene mucho que ver con la bomba, el capishca, el cachullapi, etc”
(ibidem). Sostiene que la matriz generadora de gran parte de la musica
ecuatoriana de raiz andina es el yaravi, ya que es, sino el primero, el
género musical sobre el cual existen mds evidencias alrededor de 1876,
techa de la publicacién de la historia de Juan Agustin Guerrero: La mu-
sica ecuatoriana desde su origen hasta 1875, documento en el cual ya se
enuncia al yaravi como género determinante de la cultura quitefia. Del
mencionado documento del siglo XIX se transcribe, a continuacién, el
siguiente parrafo:

Y he aqui el origen del yaravi, de esa musica natural como la del tiempo
de los patriarcas, y que ha disputado a la europea, no por su perfeccién,
porque nada tiene de perfecta, sino por el amor con que ha sido recibida
y conservada por el pueblo. El yaravi no tiene nada de fantistico ni her-
moso, por lo contrario, es tan natural y sencillo como un suspiro, y falto de
reglas musicas; no es mds que la repeticién de dos 6 tres frases melddicas,
de donde resulta la monotonia, por un solo tiempo, y sin mas novedad que
unas pocas notas que se alternan para variar la expresion; pero lo cierto

55



Musica patrimonial del Ecuador

es que para el quitefio no hay mejor musica de corazén que el yaravi, con
él llora o se divierte, y entre el yaravi y una épera italiana, ¢l est siempre
por la musica de su pais; y no le falta razén, porque es la musica de sus
padres, se ha connaturalizado con ella desde la infancia, y parece que sus
acentos melancélicos son aun los vinculos del amor para con su patria

(Juan Agustin Guerrero, 1876: 12).

Dentro del planteamiento de Pablo Guerrero deducimos el si-
guiente esquema:

Yaravi-Albazo-capishca, cachullapi, aire tipico, bomba.
A decir de Pablo Guerrero:

Hay un parentesco cercano y frecuentemente se los halla juntos; no po-
cos yaravies terminan en fuga de albazo (“Pufiales”, por ejemplo)... La
ritmica del albazo es similar a la del yaravi, pero en movimiento allegro.
El albazo a su vez podria ser generador de otros ritmos ecuatorianos, tal
el caso del aire tipico, que en otras partes se conoce como capishca, su
incidencia también la hallamos en la bomba del Chota y, en cierto modo,

en el cachullapi (P. Guerrero, 2000: 108).

Ha sido importante tomar el ejemplo de estos géneros en torno al
albazo, ya que existen muy pocas coincidencias entre los autores men-
cionados. Con respecto a otros ritmos existe relativamente un consenso.
Los analisis de Pablo Guerrero son realizados basicamente en torno al
ritmo, es por ello que quedan algunas dudas en dicha conceptualizacién.
Por ejemplo, dentro del grifico, se puede aceptar que el albazo y el yaravi
tienen una estrecha relacién, pero en el caso de la bomba y el aire tipico,
pueden quedar algunas incégnitas.

La bomba, al provenir de la cultura negra, se alinea mayormente
con el pie métrico ternario africano (tres breves o tres corcheas), los sis-
temas ritmicos de danza (acentos sincopados) y la polirritmia, finalmen-
te la frase musical y el texto se complementa en el compds de 12/8, esto
puede verificarse cantando cualquier bomba, aspecto que lo deslinda del
albazo. En todo caso, por el grado de influencias interculturales entre
la musica negra y mestiza, puede encontrarse ciertos giros o secuencias
armonicas similares. En el caso del aire tipico, su progresién arménica
introductoria caracteristica se relaciona con el modo frigio del cante
andaluz y flamenco, que no posee el albazo (véase el siguiente esquema
de E. Sénchez); cante de la cultura hispdnico-arabe de la que no hemos
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estudiado todavia nuestras relaciones histéricas. Este aspecto otorga al
aire tipico cierto nivel de propiedad. Como conclusién, diriamos que
los géneros se van definiendo en unos casos por su sistema ritmico, en
otros por su pensamiento arménico, o por sus filiaciones culturales, es
por ello que nos parece valioso el trabajo del siguiente investigador, que
enriquece el debate sobre este tema.

Andlisis de Enrique Sdnchez

El compositor quitefio Enrique Sdanchez, en una monogratia deno-
minada Estudios e investigaciones en la miisica mestiza popular ecuatoriana
(2001), establece una metodologia de andlisis de los géneros musicales
mestizos ecuatorianos, a partir de sus relaciones “melédico-arménicas”.
Es uno de los trabajos mas importantes dentro de esta linea, ya que, por
vez primera, se establece una teoria fundamentada para su posible cla-
sificacién, asi como las técnicas de la composicién de estos géneros. Su
tarea es loable, porque basa sus hipétesis en un extenso trabajo de campo
con musicos populares antiguos. Delimita los géneros de la siguiente
manera:

Géneros con mayor presencia arménico-melédica europea

. Pasodoble

. Pasillo
. Pasacalle
. Alza

*  Aire tipico

Géneros con mayor presencia armonico-melddica indigena

. Yumbo
. Danzante

. Yaravi

*  Sanjuin

*  Sanjuanito
. San Pedro
. Albazo

*  Tonada

*  Capishca

. Bomba
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El orden y la agrupacién de estos géneros no son gratuitos, en el
caso de los géneros indigenas ordenados por familias a partir del yumbo
tienen mucha légica:

Géneros

. Yumbo

. Danzante
. Yaravi

Géneros y especies

*  Sanjuin
*  Sanjuanito
. San Pedro

Géneros y especies

*  Albazo
*  Albazo sincopado (Saltashpa)
*  Albazo sincopado y ligero (Cachullapi)

*  Tonada
*  Capishca
. Bomba

Sobre los géneros con ascendencia europea, Enrique Sanchez rea-
liza las siguientes fundamentaciones:

Pasodoble (ecuatoriano)

Establece una “total” relacién arménica con el pasodoble espaiiol,
usando escalas mayores y menores diaténicas, cuyas melodias se rigen
bajo las leyes de la armonia cldsica europea. Su ritmo puede ser en 4/4 o
2/4 y su caricter es festivo.

Pasillo

Reconoce dos tipos de pasillo, intuimos uno serrano y otro costeio,
este ultimo definido cercano al toro rabén, ya mencionado en el acdpite
de la musica colonial. Su ritmo es de 3/4 y tanto su melodia como su
armonia son similares al género anterior. Su forma con estilo romantico
presenta una introduccién cuya funcién es unir o separar las partes. Si
el pasillo estd escrito en tonalidad menor, su segunda parte (alta) estard
en mayor, ‘de preferencia sobre el sexto grado de la tonalidad inicial”

(Sanchez, op. ciz. 2001).
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Pasacalle

En compis de 2/4, el autor hace una descripciéon muy técnica del
género. Estructurado bajo la forma ABA’ o ABC, con una introduccién
presente entre cada parte a manera de estribillo:

Introduccién: Im - ITIIM- V7 - VIM
Parte A (baja): Im - IIIM- V7 o VIM- IIIM -V7 - Im
Parte B (alta): VI

Parte C o A’: conclusién.

Alza

Es fundamental que su ritmo sea sincopado en 3/4 0 6/8. Es pareci-
do al albazo sincopado o saltashpa. La primera parte tiene una tonalidad
mayor y la segunda en menor. En el tercer tiempo, es donde se marca el
acento y es donde cambian los acordes de la armonia, caracteristica ba-
sica del alza. Su forma es la siguiente: introduccién, parte A (tonalidad
mayor), estribillo, parte B (tonalidad menor), estribillo, parte A.
Aire Tipico

El autor lo relaciona con la chilena y es de caricter festivo. El ana-
lisis permite observar lo siguiente:

Introduccién: generalmente con progresiones armoénicas del modo fri-
gio, por ejemplo, Dm-C7-Bb-A7-Dm.

Parte A: Im - IIIM - V7 - Im

Introduccién o estribillo

Parte B (alta): VIM de la tonalidad original

Parte A o C: conclusién.

Albazo sincopado o Saltashpa

Generalmente comienza en una tonalidad mayor y la segunda par-
te en la tonalidad menor. Hasta aqui el analisis de Enrique Sénchez.
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Anadlisis de Juan Mullo Sandoval

Metodologia de los géneros de metro ternario
aplicada al aprendizaje de la musica nacional ecuatoriana

La presente metodologia parte de dos ejes interdisciplinarios: co-
reologia y musicologia, que esperamos aporten al conocimiento de los
géneros musicales nacionales que desde su original denominacién alu-
den a una funcién bailable y festiva, por ejemplo, el pasillo, considerado
“baile de pasitos o pasillos”. La musica y el baile en el siglo XIX e inicios
del XX se definian mutuamente cuando los toques instrumentales se
fueron creando en relacién a los pasos coreogrificos que exigia cada
género y estilo. Esta propuesta se origina dentro de una investigacién
de la historia social y analisis musicolégico del pasillo, donde entre otros
temas se estudié el estilo del pasillo-danza muy vigente en Quito y
Guayaquil por lo menos hasta la década del 40 del siglo XX. Se trata de
una publicacién del Museo de la Ciudad en el afio 2006: “El pasillo en
Quito”, realizada por Pablo Guerrero Gutierrez y Juan Mullo Sandoval.
En este documento se analiza al pasillo, inicialmente, de ser un género
para el baile de sal6n, poco a poco fue transformando su funcién dan-
zaria hacia un pasillo esencialmente cantado, que es como le conocemos
ahora.

En dicha publicacién se habria analizado al pasillo como prototipo
cultural del baile de salén aristocritico, simbolo de los sectores terra-
tenientes criollos junto al vals, la mazurca, la polca y otras danzas de
origen europeo, que cambia su caracteristica danzaria hacia un tipo de
cancién “yaravizada” practicada por las culturas populares. Se analizé el
pasillo-cancién serrano el mismo que sufre un proceso de “andinizacién”
junto a otros géneros musicales europeos, tanto en lo melédico-arméni-
co cuanto en la estructura coreografica de su danza, momento ubicado
aproximadamente desde la segunda década del siglo XX. En términos
generales diriamos que el original pasillo mayormente occidental se ve
en un primer momento influenciado en su melodia por la estructura
pentafénica del yaravi.

Posteriormente a esta investigacion el autor de este ensayo cruza es-
tas hipétesis con el maestro Edgar Lépez, coredgrafo e investigador de las
danzas andinas ecuatorianas, habriamos confrontado este anlisis compa-
rativamente desde su perspectiva coreografica. Edgar Lépez proponia que
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el pasillo serrano aglutina o condensa varios ritmos andinos relacionados
por su métrica basica, desde lo musical comprendemos es el metro ter-
nario. Asi como en el aspecto melédico el yaravi influencia al pasillo bajo
su estructura pentafdnica, en la danza —segin el maestro Lépez— seria el
Capishca, ello se deberia comprender dentro de un universo danzario que
inclufa otros ritmos como el danzante, la tonada y el albazo principalmen-
te (ritmos en 6/8). En ese sentido proponemos la comprensiéon de una
parte de la musica nacional enfocando estas relaciones.

Estos ritmos andinos manejados por la cultura mestiza funcionan
como formantes de estilos de baile propios de las nuevas identidades
mestizas de inicios del siglo XX. La métrica del Capishca “indigeniza”
al baile de salén del tipo europeo, se trataria de géneros danzarios eu-
ropeos e indigenas con una métrica ternaria factible de fusionarse. So-
cialmente son las culturas mestizas las que posibilitan esta simbiosis ya
que manejarian tanto el lenguaje corporal indigena danzario cuanto su
contraparte europeo. Metodolégicamente en la aplicacién del baile del
pasillo serrano Edgar Lépez incorporaba figuras y pasos caracteristicos
del Danzante, el albazo, 1a tonada, el capishca, estructuras danzarias in-
digenas basicamente dentro del compds de 6/8. En partituras del siglo
XIX recopiladas por Pablo Guerrero, se puede observar que los primeros
pasillos ecuatorianos se escribian indistintamente sea en el compds de
6/8 0 3/4, 0 ambos a la vez. Para finalizar el esquema del baile del pasi-
llo Edgar Lépez iba incorporando otros géneros musicales mayormente
mestizos como el aire tipico, el vals y, finalmente, el pasillo.

En la medida de elaborar una propuesta pedagdgica intercultu-
ral desde la musicologia, se plantean estas hipétesis para contribuir a
una praxis educativa de la musica ecuatoriana. En este acdpite no se ha
tratado de excluir per se el estudio de los géneros de metro binario, tal
es el caso del sanjuanito y el pasacalle, sino, por el contrario, queremos
construir un marco tedrico referencial, una linea de base, para enfrentar
posteriores estudios con fundamentos mds sélidos hacia el estudio de
los géneros de metro binario. Cabe destacar que planteamos esta expe-
riencia como una didéctica que debe ser revisada permanentemente, una
didictica de los géneros de metro ternario que han sido en alguna me-
dida ya practicados desde tiempo antes por musicos como el director de
bandas populares Estuardo Ribadeneira; y, en lo coreogréfico, por Edgar

Lépez y su colega Edwin Caizapanta del grupo de danza “Quitus”.
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Metodologia propuesta

Partimos de la estructura del sistema ritmico danzario desde la
métrica bésica del danzante y el yumbo, considerados por algunas cultu-
ras como ritmos cardiacos. Concretamente en las culturas andinas ecua-
torianas son ritmos que pertenecen a rituales y ceremonias sumamente
importantes del calendario festivo andino: Danzantes de Pujili, Taita
Carnaval, Yumbadas, Rucu-danza, etc. Segun la bibliografia consultada
los autores que han analizado los géneros musicales ecuatorianos, acep-
tan que el danzante y el yumbo pueden ser considerados junto al Yaravi,
las bases estructurales de la denominada musica nacional. Autores como
Luis H. Salgado, Gerardo Guevara y otros compositores son quienes
inician, por asi decirlo estas hipétesis, autores a los que hemos revisado
en lineas anteriores.

La cultura mestiza se apropia histéricamente de varios elementos
culturales indigenas y en este caso del lenguaje musical andino, tal es el
caso del yaravi, simbolo propuesto del naciente nacionalismo de mitad
del siglo XIX. Varios autores mencionan su relacién prehispédnica y una
funcién eminentemente ritual andina a manera de canto-lamento. Su
lenguaje es pentafénico y su métrica original cambia entre lo binario y
ternario, se lo podria interpretar como un canto elegiaco idealmente con
una dindmica de verso libre. Gonzalo Benitez menciona en su biogra-
tia que cuando nifio aprendié a cantar yaravies y ello, posiblemente, le
confirié un estilo Gnico para la interpretacién de la “musica nacional”.
Consideramos que en la melodicidad y expresién del yaravi se encon-
traria el ezhos de la musica nacional. Ya habiamos mencionado que Luis
Humberto Salgado define al yaravi como una “balada indo-andina de
cardcter elegiaco y movimiento larghetto”, dividido en dos tipos: yaravi
indigena de compds binario compuesto (6/8) y en pentafonia menor.
Yaravi criollo, de compis ternario simple (3/4) que utiliza la escala me-
lé6dica menor y cromitica.

Haciendo un resumen de lo citado anteriormente, Salgado consi-
dera al yumbo y danzante como danzas heliolatricas y preincdsicas, eje-
cutadas en compds binario compuesto (6/8). El yumbo lo considera de
movimiento allegro, vivo, y el danzante con movimiento mds tranquilo.
Para Gerardo Guevara estos dos ritmos serian “la base ritmico melédi-
ca de nuestra tradicién musical”, y concretamente el yumbo provendria
del Oriente y se introduciria a la Sierra. En cambio el danzante hace
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referencia “al hombre que danza”, tal el caso del Danzante de Pujili, este
autor encuentra que los dos ritmos son similares y su ritmo estd marcado
por el tambor o el bombo. Bajo estas consideraciones damos paso a la
metodologia.

Partir de los metros ternarios para la ejecucion de la musica na-
cional es una didactica que guarda una relacién histérica entre el sis-
tema ritmico danzario de origen prehispdnico (divisiéon de la musica
por acentos y/o heterometrias) y su posterior incorporacién al sistema
ritmico divisionario occidental (divisién de la musica por compases)
adoptada por la cultura mestiza, lo que denominaron a mediados del
siglo XX como “musica nacional”. Es decir que la cultura musical mes-
tiza a la vez que adopta desde fines del siglo XIX los géneros indigenas
con caracteristicas heterométricas como el “Salve, salve gran Sefiora o
Yupaichishca”, paralelamente va adecuindolos al sistema ritmico divi-
sionario occidental: (2/4), (6/8) y (3/4), compases en los que se escribe
la musica nacional.

Pero ello tendria una intencionalidad de regulacién o mensura-
bilidad basicamente danzaria que ayudaria en la constitucién de esta
nueva identidad sonora y corporal, una occidentalizacién de los ritmos
indigenas, que, sin embargo hasta la actualidad, conservan métricas de-
finidas por la ubicacién del ictus o acento en tiempos “no-fuertes”, tal es
el caso de los toques de bombo para el Capishca de la cultura Cafari o
en las heterometrias de los sanjuanes de Otavalo y Cayambe, donde se
escucha combinaciones de compases binarios y ternarios, por ejemplo

2/4+1/4 0 2/4 +6/8.

Estos elementos de los sistemas ritmicos indigenas, basicamente
andinos, fueron posiblemente re-semantizados por la cultura mestiza,
se les da otra lectura simbdlica para fines de construccién de un nuevo
lenguaje que se llamard “musica y baile nacional”. Este proceso va acom-
pafiado de un disefio del lenguaje corporal dancistico distinto al de su
progenitor andino cuanto del europeo, pasos de baile en estrecha vin-
culacién con los toques instrumentales de la musica mestiza, ejecutados
principalmente por las guitarras o la banda, en donde el “juego de bajos”
o bordoneo ayudaba a la marcacién de los giros y figuras coreograficas.
En este sentido planteamos una metodologia acumulativa de cédigos
musicales que van de lo simple a lo complejo, desde el yumbo-danzante
hasta el pasillo, método similar al de sus gestores nacionalistas, en donde
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se relacionaba estrechamente el lenguaje musical, su funcién danzaria y
semdntica corporal.

Danzante y yumbo 6/8

Segun el coreégrafo Edgar Lépez su ritmo ceremonial tiene rela-
cién con el pulso cardiaco. El danzante se estructura de un pulso largo y
otro breve, segin la métrica latina es el pie métrico trocaico. El yumbo
es justamente a la inversa, una nota breve y otra larga, el pie yimbico. En
la ejecucién del tamboril o el bombo, instrumentos determinantes en el
danzante y el yumbo indigenas, es importante la vibracién del sig-sig o
pajilla colocada en el parche inferior del instrumento, esta pajilla actda a
manera de eco o resorteo, prolongacién de la nota larga del golpe en el
cuero. Este eco es fundamental para marcar el paso de danza en el ritmo
del danzante, le da el tiempo para realizar la figura coreogrifica, por
ejemplo, levantando el pie en dicha prolongacién mientras que el otro
asienta y marca el ritmo en el piso.

La tonada 6/8

La tonada incorpora el ritmo del danzante, de los autores consul-
tados como el investigador Pablo Guerrero y otros como el compositor
y guitarrista Terry Pazmifio concuerdan en la filiacién de la tonada con
éste. Gerardo Guevara define de manera simple a la tonada, como un
ritmo de danzante que en vez de ser percutido por el tambor o el bom-
bo es “rasgueado” en la guitarra, ello evidentemente permite en algunas
partes duplicar el ritmo. Bdsicamente la tonada remata su frase carac-
teristica con la cadencia V-Im, es la frase cuadrada del canto mestizo.
Ejemplos tenemos en “Ojos azules” (Rubén Uquillas), “Poncho verde”
(Armando Hidrovo) y otros.

El albazo

En algunos rituales andinos el albazo hace referencia a la llegada
del amanecer, cuando los danzantes llegan al pretil de la iglesia a las seis
de la mafana para participar de la misa. De alli se dirigen al desayuno de
lo priostes y en estos momentos son ejecutados los albazos. Coreogra-
ficamente sobre el ritmo ceremonioso y a veces complejo de la tonada
(acentos en tiempos no-fuertes) se lo “simplifica” marcando el ritmo
basico de 6/8 haciéndolo un tanto mads ligero e insinuando siempre el
acento en el primer tiempo. En el baile, por ejemplo, se da un despla-
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zamiento marcando dos tiempos: paso adelante y paso atrds. Gerardo
Guevara sugiere que el albazo “es un yaravi que va ganando velocidad
hasta convertirse en danza”, la guitarra otra vez serd la protagonista en
el acompanamiento de este ritmo. En el caso de la musica de banda el
tambor redoblante, posiblemente, hara las veces de los rasgueados de la
guitarra, en el baile del albazo se incorporan mayores desplazamientos.

El Capishca

En la provincia de Cafar, asi como en otras zonas indigenas del
Austro ecuatoriano, este género tiene una funcionalidad ritual en las
ceremonias del Carnaval, se lo canta al visitar las casas de amigos y fa-
miliares para los convites de la chicha. En la cultura mestiza se convierte
en un ritmo fundamental de la musica y el baile nacional, este ritmo
combina los compases de de 6/8 y 3/4. El baile marca el paso con un
trote rdpido, variaciones con pausas y remates completos en el tiempo
de 3/4. Otra forma expresiva del Capishca o Chashpishca es el canto de
la “Taruga o venada” ejecutada antiguamente por los trabajadores de las
haciendas australes, en la cultura mestiza se lo hace a manera de coplas.
Capishca en quichua significa exprimir la leche de vaca.

Por ese cerro nevado

viene bajando un venado.
Ay Caraju!

Compadre Manuel Antonio
vamos a cazar venado.

Ay Caraju!

El wals vy el pasillo

El primero marca el tiempo principal de un baile formal de vals en
el compas de 3/4, se reconoce en el Ecuador un Vals Criollo que ahora
casi solamente se lo canta. Junto al pasillo son bailes de salén que, en
el caso de la regi6én andina, se dejan influenciar por aires y ritmos indi-
genas. En la Costa, el baile del pasillo es distinto posiblemente porque
emparenta su coreografia con las contradanzas europeas o montubias
con el disefio de figuras imitativas en brazos y piernas. En la Sierra, el
aprendizaje del pasillo desde lo coreogrifico se facilita cuando se marca
primero el paso bésico del danzante, luego se duplica el ritmo en los
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pasos de la tonada, se ejecuta los desplazamientos con el albazo; y, final-
mente, en el Capishca se combina el ritmo de 6/8 con un trote rdpido y
se hacen remates completos cuando llegamos al 3/4.

En el pasillo a nivel general se define el pie métrico dictilo: negra
con punto, corchea y negra, esto le da su rasgo fundamental y herencia
europea en su funcién de baile de salén romantico del siglo XIX. Segtin
los coredgrafos andinos existen al menos tres tipos de pasillo-danza:
pasillo “valseado”, “pasilleado” y “zapateado”. En el caso de la musica es
importante referirnos a un prototipo de pasillo como lo es “Alma en los
labios” de Medardo Angel Silva y la musica de Francisco Paredes He-

rrera; en su introduccién instrumental, observamos el ritmo y caricter
basico del pasillo.

Finalmente mencionamos que el no haber incluido otros ritmos
de metro ternario como el aire tipico, la chilena, el alza y otros se debe
a que en el proceso didictico esta metodologia nos es suficiente por
el momento. Ademids, nos hemos planteado que el conocimiento del
cancionero de la musica nacional es muy complejo y lo podemos ir a
ver paulatinamente. Actuales estudios como los de Enrique Sinchez
de la Orquesta de Instrumentos Andinos (OIA); de Pablo Guerrero de
CONMUSICA; del guitarrista Terry Pazmifio; y otros investigadores
como Wilman Ordofiez de la ciudad de Guayaquil, que estudian otros
géneros regionales como el pasillo costefio, contribuyen permanente-
mente a este proposito.
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Capitulo 1

Visién critica de
las “nuevas expresiones” musicales

En este acdpite, se observard sélo aquellas manifestaciones que el
lenguaje musical popular-tradicional ecuatoriano ha utilizado y se pue-
de apreciar una base social que garantiza su permanencia en el conjunto
de las expresiones artisticas nacionales. Igualmente, a nivel técnico, se

observa una metodologia tanto en la arreglistica cuanto en el aspecto
compositivo.

El canto social y el estilo
de la musica andina y latinoamericana

La tradicién de reunir varios ritmos musicales provenientes de al-
gunas regiones de América Latina, especialmente de la andina, tiene
una larga historia dentro del pensamiento musical y artistico sudame-
ricano. Esta se forja especialmente en Chile, en la década del sesenta y
setenta del siglo XX, en la medida de comprender que la unidad de las
culturas y pueblos de Latinoamérica, a mas de ser una realidad tangible
y cotidiana, busca manifestar su lucha por la autonomia politica, social y
econdmica, aspectos que mayormente nos han unificado desde las eta-
pas coloniales.

Esta riqueza musical vista como una unidad y ahora identificada
en el mundo entero tiene sus inicios en lo artistico, posiblemente en los
grupos musicales chilenos del folklore latinoamericano de la década del
sesenta y setenta; y, en lo etnomusicolégico, en las primeras investiga-
ciones del argentino Carlos Vega (1898-1966). La investigacién hizo
un gran aporte a los primeros musicos del canto latinoamericano, como
Atahualpa Yupanqui o Violeta Parra, ya que devolvié la memoria histé-
rica condensada en las voces de campesinos que recordaban permanen-
temente nuestra cultura bajo melodias y poesias populares.

Las manifestaciones musicales regionales de los paises andinos,
de los llanos colombianos y venezolanos, de las pampas argentinas o
la contagiante musica del Caribe comenzaron a ser interpretadas bajo
una filosofia latinoamericanista por artistas que promulgaban dicha
unidad vista y escuchada desde la cultura y lenguajes musicales pro-
pios. Igualmente los procesos politicos y sociales de América Latina
nos llevaban, en estas épocas, hacia utopias que fortalecian aun mads el
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espiritu latinoamericanista. Grupos musicales como los “Folkloristas” de
Meéxico ejecutaban con mucha calidad piezas andinas o sones cubanos;
los “Inti illimani” de Chile se hicieron verdaderos virtuosos de los hua-
yiio bolivianos o sanjuanitos ecuatorianos, los “Quilapayun” ejecutaban
magistralmente los joropos venezolanos o las zambas argentinas.

Esto se hizo costumbre en las generaciones posteriores: se ve como
algo natural, dentro de este estilo de musica, el ejecutar un repertorio
multicultural. Para ello, hacia falta, como es obvio, una o varias técnicas
que pudieran dominar los innumerables instrumentos musicales lati-
noamericanos: quena, zampona y charango boliviano, cuatro venezo-
lano, tiple colombiano, guitarra espafiola, tres cubano, bombo legtiero
argentino, congas y bongos caribefios, cajén peruano, etc.

Los afnos setenta
en América Latina y Ecuador

En la ciudad de Quito de los afios setenta, los géneros musicales
del sur del continente sudamericano, especialmente de Chile y Argen-
tina, comienzan a escucharse y difundirse, sobre todo, en la zona andi-
na del territorio ecuatoriano. Muchos jévenes estudiantes secundarios
y universitarios se identifican con los procesos sociales y culturales del
cono sur que manifestaban, en su esencia, las luchas politicas populares
lideradas por los grupos de izquierda revolucionaria. Especialmente en
lo cultural y artistico, se centra parte de esta expresividad juvenil, que
en lo musical corresponde a un gran movimiento que en sus inicios fue
identificado como el folklore latinoamericano, pero que mds tarde ad-
quiere un mayor tinte de compromiso politico e histérico, reconocién-
dose como la “nueva cancién latinoamericana”.

El concepto de cultura popular fue determinante para alcanzar un
grado de conocimiento tanto cientifico cuanto artistico. En lo primero,
se daba mucha importancia a la investigacion musical, siendo las ciencias
sociales su guia tedrica; y, en lo segundo, una estética ligaba a la funcién
musical con el realismo socialista. De modo especial, musicos chilenos
como: “Quilapayin”, Victor Jara, Violeta Parra e “Inti illimani”, influen-
ciaron el contexto musical, principalmente quitefio, dentro de esta linea
de pensamiento artistico. Sin embargo, otras grandes figuras argenti-
nas con una imagen latinoamericanista e indigenista como: Atahualpa

Yupanqui, Mercedes Sosa, “Los Fronterizos”, “Chalchaleros”, Alberto
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Cafrune y otros, posibilitan el aparecimiento de grupos similares y la
adopcién tanto de instrumentos musicales como el charango, la quena
y el bombo legliero, cuanto de los géneros latinoamericanos como el
huayfio peruano, el bailecito boliviano, la zamba y la milonga argentina,
la cueca chilena y otros.

Las primeras agrupaciones
de musica latinoamericana en el Ecuador
y el grupo “Jatari”

En 1969, tres jévenes musicos y estudiantes universitarios quitenos
lideran lo que se convertiria, primero, en un importante movimiento
artistico ecuatoriano del folklore latinoamericano y, posteriormente, en
el movimiento de la nueva cancién ecuatoriana. El barrio de San Blas,
—tradicional sector de Quito, cuya proximidad al antiguo parque de La
Alameda asi como su pequefia laguna le dan un aire de nostalgia—, es el
testigo del nacimiento del mds importante grupo musical de esta linea:
los “Jatari”, grupo conformado por Patricio Mantilla, Carlos Mantilla y
Galo Molina, tres estudiantes de la Universidad Central del Ecuador.
Poco antes, alrededor de 1967, en la iglesia de San Blas, pertenecientes
a un club juvenil de su parroquia, los mencionados hermanos Mantilla
se habian vinculado a la accién social y servicio a la comunidad. Entre
sus actividades constaban aquellas relacionadas con la musica. Era muy
notorio que dicha iglesia se llenara con decenas de jévenes que iban
a escuchar un tipo de musica que nunca antes se habia escuchado en

Quito.

Muchos otros jévenes se habian impresionado con este nuevo esti-
lo y, de cualquier manera, pretenden vincularse a esta corriente musical,
que si bien no estaba atin completamente definida en su caricter lati-
noamericanista, tenia el fundamento de renovacién. Grupos de jévenes
estudiantes que se aglutinaron en torno a una organizacién denominada
la “JEC” (Juventud Estudiantil Catélica) funcionaban a manera de cé-
lulas juveniles dedicadas a una accién pastoral y social; concurrian a una
antigua casona propiedad de la Curia catdlica, ubicada en la esquina de
las calles Garcia Moreno y Rocafuerte, en pleno casco colonial de la ciu-
dad de Quito, diagonal al Arco de la Reina. Este era el lugar de reunion
de estos grupos juveniles que, en ese tiempo, estaban dirigidos por un jo-
ven sacerdote, Mario Mullo Sandoval. Muchos estudiantes secundarios
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con el afdn de ser musicos se vincularon alrededor de 1970 a esta linea
de accién social y, posteriormente, se autogestionaron artisticamente en
esta casa y con la misma orientacién que el grupo “Jatari”. La vincu-
lacién social juvenil hacia sectores populares igualmente implicaba, en
ese entonces, una respuesta cultural a través de la cancién popular y
politica. Grupos como “Nucanchi Llacta”, “Tiempo Nuevo” y “Pajufia”
aparecieron y se vincularon paulatinamente a la actividad artistica con

estilo latinoamericano.

Paralelo a este proceso surgirin otras agrupaciones musicales im-
portantes y con diversas orientaciones ideolégicas como el grupo “No-
viembre 157, cuya direccién musical y creativa la llevaba adelante Agus-
tin Ramoén. El grupo lojano “Pueblo Nuevo” es parte de una tradicién
musical lojana que la encontramos en cantautores como Troski Guerre-
ro y Tulio Bustos. Varias agrupaciones aparecieron sobre todo en Quito
como: Illiniza, Taller de Musica, Kayapuca y otras.

La musica indigena urbana

El surgimiento de la musica indigena como un fenémeno artistico
y comercial masivo ocurre, en particular, en la dltima década del siglo
XX. Varios son los factores que se venian gestando desde tiempo atris,
por ejemplo la misma Reforma Agraria de los afios sesenta, la moderni-
zacién y urbanizacién de las poblaciones rurales indigenas y, sobre todo,
el problema de la emigracién del campo a la ciudad debido a la margi-
nalidad campesina. Con el surgimiento de los movimientos artisticos
latinoamericanos de la cancién social en la década del setenta, donde se
da una revalorizacién de las culturas musicales andinas, principalmente,
en el Ecuador, aparecen grupos folkléricos de musica y danzas indigenas
integrados por mestizos. Poco después, se produce en las comunida-
des imbaburefias y otavalefas, sobre todo, el aparecimiento de formatos
grupales con sus propias caracteristicas, por ejemplo, el grupo “Nanda
Maiiachi” con su famoso disco del mismo nombre grabado en 1976.

Existen antecedentes claves dentro de este proceso de difusién de
la musica indigena, por ejemplo, el “Primer Festival de Danzas Indige-
nas del Ecuador”, concebido y ejecutado por el eminente musicélogo
Segundo Luis Moreno, en 1943; y, su segundo festival en 1944. Igual-
mente la balletista Patricia Aulestia presenta un festival de danzas in-
digenas en 1963 y otro en 1966. Podemos tomar, sin embargo, como
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punto de partida al grupo “Los Corazas”, cuya propuesta se centra en
la utilizacién de instrumentos indigenas como la flauta traversa de seis
orificios hecha de carrizo o tunda, particularmente de las culturas in-
digenas de la provincia de Imbabura. Esto tuvo gran influencia en la
cultura musical mestiza especialmente quitefia; es Marco Tulio Hidrobo
(1906-1961) nacido en Cotacachi, quien impulsa en Quito el uso de
este instrumento y creemos que, dentro de la musica popular andina,
es un real idedlogo del indigenismo musical de la década del cuarenta.
“Los Corazas”, conjunto con una orientacién y estilo musical claramen-
te andino e indigena, aparece a finales de la década del cincuenta; sin
embargo, sus integrantes son mestizos. Otros instrumentos indigenas se
conjugaban en su propuesta sonora: dios de pifanos, rondador, etc.

Para la década del setenta al ochenta, son los propios grupos mu-
sicales indigenas quienes asumen su representatividad artistica antes
dada por los mestizos. Por ejemplo, viajan a Europa y muchos de ellos
tienen éxito internacional, tal el caso del grupo “Nanda Mafachi”. Co-
nocemos otros casos como el trabajo del maestro Julidn Tucumbi del
Cotopaxi que graba su primer disco en 1973 con “Los Tucumbi”. Estos
son valiosos antecedentes surgidos de la gestién de lideres artistas de las
comunidades indigenas, es el caso de Julidn Tucumbi y su grupo de la
comunidad de Jatun Juigua; Alfonso Cachiguango y Luis Remache del
grupo “Nanda Mafiachi” de la comunidad de Peguche, Enrique Males
cantautor indigena de la ciudad de Ibarra; Martin Maldn del Chimbo-
razo y otros.

Luego de este proceso, se podria hablar de una nueva dindmica
social y cultural de una joven generacion indigena artistica, que parte de
sus estilos musicales de tradicién andina, pero que desde la década del
noventa del siglo XX da un giro rotundo hacia un tipo de modernizacién
musical, sobre todo, con el uso de instrumentos electroacusticos y digi-
tales. Los artistas indigenas urbanos se han asimilado a otro tipo de ex-
presiones populares escenificadas en la ciudad, se proyectan a los medios
de comunicacidn, a los festivales masivos, a la produccién a gran escala
de discos y videoclips comerciales. El caso del grupo “Yarina”, origina-
rio de la comunidad de Monserrat en Otavalo, evidencia un desarrollo
musical que liga los estudios académicos de jazz junto a sus tradiciones
musicales y dancisticas. Esto les ha llevado a conseguir reconocimiento
internacional en el campo de los festivales de la nueva musica étnica, tal
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es el caso del premio “Nami”, otorgado en Estados Unidos, correspon-
diente a los premios Grammy de la musica comercial.

Otro tipo de producciones discogrificas de una musica indigena
urbana y masiva se genera en el contexto social de los centros urbano-
marginales del Ecuador. En las urbes, como ejes de mayor concentracién
de la mano de obra indigena informal, se acogen manifestaciones mu-
sicales marginales que fusionan tanto sus tradiciones cuanto las nuevas
tendencias artisticas globales. Si visitamos mercados comerciales como
la calle Ipiales o San Roque de la ciudad de Quito, podemos ver en sus
alrededores cientos de emigrantes los cuales, como estrategia de econo-
mia campesina, acuden a trabajos informales para volver luego a sus lu-
gares de origen, una vez equiparada en algo su débil economia familiar.
Muchos de ellos asimilan la cultura urbana y reproducen en sus comu-
nidades la dindmica social de la cultura occidental. En ciudades como
Quito, por ejemplo, sobre la actividad comercial del Mercado Mayorista,
gira una serie de etnias procedentes de Cotopaxi, Chimborazo, Tungu-
rahua, etc. Los integrantes de las actuales generaciones de estas etnias
son citadinos y educados dentro de la mentalidad urbana, en muchos
casos han olvidado gran parte de su memoria histérica y su cultura pa-
trimonial. En este marco, surge, como es de suponer, toda una corriente
musical bajo una nueva estética andina e indigena, cuyo referente social
y estético mds préximo es el género rocolero y la tecnocumbia.

El contenido de la musica ceremonial y ritual de sus abuelos ya
no tiene razén de existir en este contexto, la cultura indigena urbana
migrante busca nuevos referentes sonoros y el fenémeno artistico indi-
gena-urbano aparece cuando no se ha perdido mayormente el lengua-
je que los identifica. Muchas melodias indigenas se refuncionalizan en
este proceso, se modifican algunas estructuras sobre todo ritmicas, en
la medida de concebir piezas musicales en concordancia con el merca-
do discogrifico y comercial, bajo las mismas oportunidades que tienen
otros artistas. Los instrumentos musicales ya no son la flauta de carrizo,
el pingullo o la guitarra, ahora son el sintetizador, la caja de ritmos y el
sampler. Sin embargo, las melodias siguen siendo las mismas, cambian
los textos, cantan una nueva realidad y, por lo tanto, se va gestando un
nuevo género musical: la tecnochicha, la chicha andina, etc.

Dos claras tendencias se pueden distinguir dentro de la musica
indigena actual, la primera que parte de la base de los grupos anterio-
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res como “Nanda Mafiachi”; y, la segunda, aquella que se alinea a las
expresiones tecnoculturales. En los primeros, se encuentran estilos que
van desde el New Age hasta el jazz, y la incorporacién de lenguajes ar-
monicos propios de la escuela moderna. Se da el uso de musicas rituales
andinas, adecudndolas a formatos instrumentales sintetizados y efectos
electroacusticos. En las tendencias tecnoculturales, en cambio, se acen-
tda el ritmo binario de la tecnocumbia, y el campo de mayor definicién
estilistica se da en sus textos, los mismos que hablan de una marginali-
dad sentimental desde la 6ptica principalmente del migrante.

Ahora son los Angel Guaraca, los Byron Caicedo, los Sayri Co-
tacachi, Los Conquistadores, etc., quienes llevan adelante un nuevo
proceso creativo. La identidad indigena se ha nutrido del proceso de
la cancién comercial; las formas expresivas rocoleras y la tecnocumbia,
de su estilo masivo. Ello posibilita su difusién y comercializaciéon. Esta
cultura, hasta hace poco marginada, se comercializa y asume cambios
multiestilisticos, cambios que le exige la globalizacién.

La musica rocolera y chichera

Los sectores sociales marginales, producto, entre varios aspectos,
de la migracién a las grandes ciudades principalmente de Quito y Gua-
yaquil, se adhieren a un estilo musical que fue rechazado en un inicio
rotundamente por las clases media y alta. Su mayor rasgo de identidad
musical comenzaba a surgir bajo la interesante figura de Julio Jarami-
llo. La musica nacional y, en general, mucha de la musica tradicional-
popular cambian de rumbo y se mimetizan en la no muy bien vista
musica rocolera. Se sigue cantando pasillos, por ejemplo, pero con el
rasgo distintivo de ].J. quien tiene, a la vez, como referencia el estilo
arrabalero de Olimpo Cirdenas, surgido e idolatrado principalmente
por los sectores populares colombianos. Julio Jaramillo no sélo que al-
canza niveles de popularidad dentro del Ecuador, sino que se proyecta
internacionalmente con la musica nacional ecuatoriana a la cual, quiza
por vez primera, se le da un tinte de difusién masiva.

A partir de este momento, se impone el estilo rocolero cuya espec-
tacular aceptacién en un nuevo publico cambia el referente de nuestra
historia musical, antes de tinte tradicional, indigenista y romdntico, por
otro de cardcter urbano, ecléctico, més directo y cotidiano. Es interesan-
te anotar que este tipo de musica va constituyéndose en un verdadero
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formato no sélo instrumental sino estilistico, puesto que varios musi-
cos van formando una especie de técnica Unica e ideal para interpretar
el estilo rocolero. Posteriormente la dimensién que alcanza la musica
rocolera en el contexto latinoamericano tiene parangén con los gran-
des movimientos musicales populares, en este caso, ligados a los medios
de comercializacién, consumo y comunicacién masiva. Por ese mismo
lado, se funde el estilo “chichero” del cual se dice nos viene del Peru, y
toma el nombre de “musica chicha” o “musica chola”. Sea como fuere,
en nuestro pais se arraiga cuando se fusionan varios géneros andinos
como el sanjuanito y el huayfio con la cumbia, junto al toque tropical, el
ritmo latino-andino; y, en general, la funcién bailable caracteristica de
las antiguas danzas indigenas. Me atreveria a decir que la actual musica
chichera en el Ecuador es la continuidad tecnologizada de las antiguas
estructuras musicales que practicaron y siguen subsistiendo en algunas
celebraciones andinas.

En algin momento, se funde lo rocolero y lo chichero como trata-
remos de analizarlo mds adelante. Son los mismos sectores sociales quie-
nes consumen dicha musica, en la cual la temdtica a expresarse siempre
serd el conflicto sentimental, el desarraigo, la traicién, la marginalidad;
sin embargo, parece ser que es en el “festival rocolero” donde se unen los
dos estilos, es decir, dentro de una funcién eminentemente comercial y
difusién masiva de la produccién musical cuya base fue definitivamente
la “musica nacional”.

La tecnocumbia

Si la musica rocolera tuvo su espacio de expresion en la cantina, la
tecnocumbia lo tiene en las grandes concentraciones populares festiva-
leras y el show artistico. Si en la primera sus maximos exponentes fueron
el Inquieto Anacobero, J. J., Alci Acosta y otros; en la segunda tenemos
a Widinson, Jaime Enrique Aymara, Sharon, Jazmin, etc. El cantante
Gerardo Morin en una entrevista (Ultimas Noticias, Quito, 2 de abril
del 2003, p. 20) manifiesta lo siguiente:

Yo he hecho 15 afios de musica rocolera. En estos dos ultimos afios he-
mos hecho tecnocumbia y tengo una aceptacién bastante grande. Lo que
en 15 afios no he hecho con la rocola en dos afios he logrado con la
tecnocumbia.
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Pero nos preguntamos, cuiles son los elementos culturales internos
y externos que se presentan en la tecnocumbia. Por ejemplo, tenemos
en el Ecuador tanto estilos similares al Texmex, cuanto melodias tradi-
cionales quichuas hechas igualmente tecnocumbia. En primer lugar, el
estilo caribefio y ecuatoriano de J. J., en la década del sesenta, tiene como
fundamento varios géneros latinoamericanos como el bolero y el vals;
sin embargo, es con la musica nacional ecuatoriana y concretamente el
pasillo, cuando gran parte del pablico de las dos tltimas décadas retoma
una condicién de identidad y otorga a Julio Jaramillo un claro matiz
de simbolo nacional, mucho mds importante que sus antecesores de la
década del cincuenta o sesenta, como los Hermanos Montesel en la
Costa, o el dio Benitez y Valencia y Carlota Jaramillo en la Sierra. Cosa
parecida ocurre con la tecnocumbia ecuatoriana, la cual tiene como re-
ferentes a experiencias musicales peruanas, en donde las estructuras mu-
sicales locales se funcionalizan a la métrica de la cumbia que nos llega
de Colombia. Los nuevos musicos populares ecuatorianos recogen esta
experiencia y se convierten ripidamente en los nuevos valores de esta
joven y novedosa musica nacional. Este proceso nos recuerda los afios
veinte y treinta del siglo XX, en donde se gestaron, de similar forma, con
varias influencias, nuestros tradicionales géneros musicales reconocidos
como nacionales.

En segundo lugar, podemos discutir el nexo entre lo rocolero y la
tecnocumbia, por su gran contenido popular y masificacién, en donde al-
gunos autores han planteado sugestivos conceptos como la migracién, la
modernizacién, la urbanizacidn, el desarraigo, que posiblemente son mar-
cos referenciales para comprender el proceso de la tecnocumbia. En tercer
lugar, podemos hablar de una interculturalidad musical, en donde, junto al
aparecimiento de la tecnocumbia, llevada adelante por sectores populares
mestizos, emergen figuras de la cultura andina y quichua, mezclando al
menos dos estructuras claramente definidas: la primera, el ritmo binario
de la cumbia, que define al género como tal, sumado a lo tecno como
movimiento coreogrifico de escenario, y la segunda, los ritmos de danza,
estructuras andinas prehispdnicas como el sanjudn, el danzante o el yum-
bo, que mediante procedimientos técnicos del estudio de grabacién (antes
que procedimientos técnico musicales) son ajustados unos con otros. Son
exponentes de este estilo “indigena tecno”, por ejemplo, los ya menciona-
dos Byron Caicedo, Angel Guaraca, “Los Conquistadores”, etc.
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El cambio de funciones
de los géneros musicales de danza y vocales,
sus dinamicas estilisticas y sociales

En los grupos mestizos, se toma como referentes a varios artistas
de la fardndula internacional y sus ritmos de moda, asi como también los
principales aires tradicionales y géneros musicales nacionales, con el fin
de ajustarlos a la tecnocumbia. En cambio, en los modernos grupos andi-
nos quichuas, se elabora la tecnocumbia con antiguas danzas o melodias
tradicionales, algunas de claro contenido ritual, con el fin de adaptarlas
al nuevo lenguaje bailable. Es el caso del “Conejito” ejecutado por Los
Congquistadores, antiguo canto hacendatario quichua, ahora considerado
un éxito del repertorio de la tecnocumbia. Muchas veces, el sintetizador
y el secuenciador pueden estructurar métricamente estas danzas, pero, en
otros casos, el resultado es cadtico, puesto que muchos ritmos indigenas
no tienen la concepcidn ritmica y métrica occidentales. El arreglo musical
para funcionalizarlo a la tecnocumbia desvirtia las melodias antiguas (he-
terométricas) ajustindoles a compases de 2/4 o 4/4. En algunos casos, co-
incide su métrica, pero, en otros, el efecto se nota como forzado. Tenemos,
por un lado, un proceso de occidentalizacién y modernizacién de los rit-
mos y melodias indigenas sobre todo kichwas de los Andes del Ecuador,
y, por el otro, la binarizacién y arreglistica de la musica nacional mestiza
vocal o danzarfa (coreogrifica tradicional: pasacalle, albazo, etc.), en fun-
cién de la “estructura de baile” de metro binario (binarizacién), propio de
la cumbia. En la tecnocumbia, el baile es basicamente individual, y opera
en el graderio del coliseo o estadio, o bajo la “ubicacién de tarima”, en cuyo
caso, el publico se ubica frente y cercanamente a los artistas. Se pierde el
sentido de baile de pareja, muy propio de los géneros musicales nacionales
mestizos como el pasacalle, el pasillo, albazo, sanjuanito, etc., constituidos
desde fines del siglo XIX hasta la mitad del XX. Mads complejo es el caso
de los ritmos kichwas, en donde su funcién ritual, ceremonial o festiva
del calendario agricola o ciclo vital, se anula completamente. Si bien (en
los dos casos) desde lo musical se operan evidentes cambios estilisticos,
mucho mds importante es la dinimica generada desde lo social.

Las formas musicales vocales de la musica nacional, tal el caso de yara-
vi 0 fox incaico es un ejemplo interesante para graficar no sélo un cambio de
métrica vocal de estructura libre, con cardcter de lamento teltirico y elegiaco
andino, sino sobre todo ajustarlo a la estructura del baile simétrico binario
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de la tecnocumbia, para justificar su marketing taquillero y éxito comercial.
Desde lo estilistico las obras concebidas bajo un carécter de lamento andino
en cualquier métrica binaria o ternaria, ahora son marcadas bajo el compds
de cuatro tiempos, muy propio de la musica bailable internacional (el 4/4 es
técil escuchar en la marcacién de las frases del bajo eléctrico). Ya no se trata
de escuchar o cantar, principal funcién del yaravi o fox incaico, sino de mo-
verse al ritmo del show o festival masivo. Esto ocurrié con el famoso “Collar
de ldgrimas”. En el contenido del texto, su nivel semdntico, expresa el dolor
del desarraigo que originalmente se lo expresaba cantando a manera de la-
mento, muy propio de las antiguas culturas andinas; sin embargo, ahora ha
sido convertido en baile “tecnonocumbiero”, donde se bifurca otra dinimica
social, la del baile de un hombre o una mujer abandonados, o que han de-
jado su patria, y expresan cantando y bailando en solitario la separacién de
su pareja, es decir, una catarsis que vivifica la realidad de los migrantes que
viajan, principalmente, a Espafia.

Collar de lagrimas

Asi serd mi destino
ast, lleno de dolor
lorando, lejos de mi
patria,

lejos de mi madpre,
y de mi amor.

Collar de lagrimas
dejo en tus manos,
y en el paniuelito
consérvalo bien.

Yen la lejania

serd mi patria

que con mis canciones
recordaré.

Y a mi madre santa
le pido al cielo
le conceda siempre
la bendicion.
R. Romero-Segundo Bautista
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Valle del Chota,
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Bandolin en las
culturas indigenas.
Peguche, Otavalo.
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Manuel Guamén, musico Saraguro, y su esposa. Namarin, Loja.
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Fotografia de la Banda del Mate.
ElTelégrafo, 12 de octubre de 1928.
Referencia: Wilman Orddiiez.

Ejecucién del puro. Banda Virgen de
las Nieves. Mira,Valle del Chota. Foto:
Gualberto Espinoza.
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Referencia del cancionero

Ritmos, melodias, armonfas, aspectos formales,
textos, estilos y géneros musicales

Sinopsis de los géneros musicales-populares
tradicionales del Ecuador

El investigador Alfredo Costales plantea que existen cantos y me-
lodias cuyo origen se remonta mucho antes de la conquista espafiola. En
este primer acdpite, tomamos como ejemplo aquéllos que tienen origen
en las culturas andinas:

a.  Géneros musicales antes de la influencia Inca.
b.  Géneros musicales a partir de la influencia Cuzquefa.

Géneros musicales antes de la influencia Inca

Los géneros musicales posiblemente prehispdnicos segin la per-
cepcién de Alfredo Costales serian los siguientes:

*  Araleno: canto de los agricultores. Ejemplo: Jahuay y sus variantes.

. Munaino: canto de amor compasivo. Géneros de acuerdo a emo-
ciones y sentimientos.

. Mashalla: cantos de matrimonio y sus variantes.

*  Jahuay: agradecimiento por los frutos nuevos. Jai + huay = canto
grande abriendo la boca. Jai = abrir la boca para agradecer, y huay
= canto grande.
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*  Mijacare pano: poesia y canto filoséfico didéctico.
*  Utandino: canto mégico curativo.

*  Micuhuanos: canto de guerra.

*  Isapan: canto de los estrategas en combate.

Géneros musicales a partir de la influencia Quichua-Cuzquena

*  Cuyailla: canto de amor.

*  Llaquilla: triste.

*  Cuyay cuyailla: canto “con mucho amor”.

*  Llaqui llaquilla: canto sumamente triste, con una tristeza profunda.
*  Cushilla: canto con alegria.

*  Cushi cushilla: canto con mucha algarabia.

*  Huacay: llorar. Funcién de la plafiidera.

*  Huacay huacaylla: llorar con mucha tristeza.

Ejemplos de cantos de origen prehispanico (dados por Alfredo
Costales al autor): Muru Manguita, Huanga, Pillallau, Urcu Cayay, Llo-
rona de Sigchos.

S Ver partituras al final del tema, pp. 119-124
Géneros musicales de la Colonia

Musica religiosa del barroco americano

Salve Regina, Magnificat, Te deum, salmos, misa de difuntos y de
réquiem, motetes, letanias, lauda o himno de alabanza, antifonas, ala-
banzas o alabados, villancicos, marcha funebre. Los alabados o alabaos
son ahora géneros de la cultura negra de Esmeraldas; los villancicos
coloniales, como el “Dulce Jestis mio”, son cantados por grupos blanco-
mestizos en la fiesta de Navidad.

Muisica regional religiosa

Tono de Nifio, Guamin o tono de oracién o meditacién, trisa-
gios, letanias, marcha finebre, Yupaichishca (Salve, salve Gran Sefiora).
Los tonos de Nifio cantados en quichua. El Yupaichishca o Salve, salve,
gran Sefiora, se lo ejecuta en las procesiones de Viernes Santo de Je-
sus del Gran Poder, en la ciudad de Quito. La préctica de las salves se
tiene datos que vienen del siglo XVI; por ejemplo, Wilman Ordéiiez,
investigador guayaquilefio, grabé en mayo de 2009 varias salves el drea
costefa, igualmente lo ha hecho de chigualos navidefios manabitas. Las
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marchas finebres y las letanias de Antonio Nieto, Aparicio Cérdoba y
otros autores fueron muy conocidas en el siglo XIX y hasta muy entrado
el siglo XX en Quito. Las marchas finebres también son ejecutadas en
las procesiones de Semana Santa de San Francisco de Caldera, pobla-
cién afro del Carchi; la Banda Mocha la denomina “marcha frune”. Las
mujeres conocidas como “cantoras” y los hombres “cantores” del Valle
del Chota-Mira, ejecutan las salves, lamentaciones y gritos.

Salves, lamentaciones vy gritos

Histéricamente, la prictica de las salves se ubica en Quito en el si-
glo XVI. Son concebidas como oraciones catdlicas a Marfa. Segin Ma-
nuel Espinoza, cantor de salves, dentro de la cultura afroandina (Valle
del Chota-Mira), son cantos sagrados para Semana Santa y los velorios.
En este ultimo caso, las sa/ves se las hace cuando “el cuerpo de un difun-
to estd presente”, donde cada sa/ve tiene su contenido y especificidad.

Las salves también se cantan en funerales y Finados. Alli apare-
cen las Lamentaciones y los Gritos, asociados con momentos de mucho
simbolismo espiritual. Dicen los Cantores que las sa/ves y los gritos casi
son lo mismo. Creemos que ello estd definido por momentos de gran
concentracién y espiritualidad dentro del rito. En todo caso, los gritos
son mds extensos, tienen como sesenta estrofas.

Salve ejecutada a manera de canto responsorial

Esa tu corona
corona bella
todo enbarnecido
de las estrellas
Cantores:
Dios te salve Maria
llena eres de gracia
el Serior es contigo
bendita eres
Intérprete: Rebeca Espinoza
La Loma, Valle del Chota-Mira-Concepcion, febrero de 2008
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Géneros de los Cantos “a lo divino”
afroesmeraldenos: salves, alabaos y alabanzas

En la provincia de Esmeraldas, dentro de los Cantos a lo divino, se
conocen los géneros del Chigualo 'y el Arrullo. E1 Chigualo, canto a ca-
pella, poesia de amorfino y décimas, baile y juego “... se lo adopté para
celebrar la glorificacién del espiritu de los nifios que mueren, que por es-
tar libres de pecado van directo al cielo, convirtiéndose en angelitos. Por
esta razén los chigualos son cantos a lo divino, como cuando se le canta
al Nifio Dios, a las virgenes o a los santos. Y, en consecuencia, lo que
llamamos chigualo es un arrullo a lo divino” (Remberto Escobar, op. cif).
En el arrullo, la Cantadora es la mujer que hace de solista y ejecuta los
versos, mientras que la concurrencia le responde en coro. Esta estructura
ocurre tanto en el arrullo como en el chigualo. Existen dos tipos:

A “lo divino’:
a.  Nifo Dios
b.  Virgenes

c.  Santos

En los cantos a “lo humano” se distinguen algunas temdticas:

a.  Elciclo vital del hombre,
b.  El calendario festivo

c. Los elementos

d. Los sentimientos

La técnica empleada son los versos de desafio, los contrapuntos,
amorfinos y décimas. Lo divino hace referencia a lo espiritual, mientras
que lo humano a lo carnal, y en esto ultimo prima la temadtica del diablo.
Dentro del arrullo existe el mito que cuando a una persona el diablo la
ha ingresado en su espiritu, se deben cantar y rezar alabanzas, salves y
alabaos. Para este efecto el Magnificat (canto a Maria) es la mds pode-
rosa oracién del pueblo negro esmeraldefio. Dentro de estos cantos, el
alabao se distingue por ejecutarse sin el concurso de algin instrumento
musical. Los albaos se realizan por la muerte de un adulto; es un canto
responsorial de cardcter finebre y lamentaciones, en donde se mencio-
nan temas cristianos y despedidas de este mundo.
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Alabao

Adids primo hermano
primo hermano adios
te vas y me dejas
solito con Dios.
Fuente: Remberto Escobar, ob. cit.

Muisica secular en la Colonia: bailes de fandango

El investigador Pablo Guerrero ha estudiando los siguientes gé-
neros a los que ubica como “bailes de fandango”: alza, arrayan, caiirico,
costillar, recumpe; chamba, candil y ferengo. Segin Guerrero, el alza,
“Alza que te han visto”, es el inico ejemplo de este tipo de géneros que
ha perdurado hasta la actualidad.

Muiisica laica europea y espaiola

Bajo esta denominaci6n, la musicéloga Isabel Aretz ubica al za-
pateado y la rondefia americanos como géneros de origen europeo. Se
conoce que el compositor Carlos Bonilla Chévez (1923) compuso un
zapateado para guitarra sola. En el cancionero “Escuela de la Guitarra”,
el profesor G. Benalcizar (1978) recoge dos zapateados: “La romeria” de
Sergio Bedoya y “Pedazo de bandido” de Carlos Rubira Infante. Segun-
do Luis Moreno escribe en 1948 una rondefia para orquesta sinfénica
en su Suite # 2, “Danza criolla ecuatoriana”, en compds de 6/8.

Géneros del Corro y miisica infantil

Dario Guevara hace la siguiente clasificacién de los géneros in-
fantiles: rondas, rimas del juego, rimas del corro, canciones y cantares,
nanas o cantares de cuna, gradaciones, pregones, presentaciones. Cantos
infantiles, que hasta la actualidad, se ejecutan en las escuelas, tal es el
caso de la rondas “Alza la pata pavito”.

Dangzas clasicas venidas desde la Peninsula

Segundo Luis Moreno utiliza esta denominacién para enumerar las si-
guientes danzas: minueto, vals, marcha, polca, pasacalle, cracoviana, aleman-
da. Julio Jaramillo ha cantado muchos valses criollos del Ecuador, mientras
que de la polca se recuerda muy poco dentro de las culturas mestizas. La
cultura afro de Esmeraldas tiene dentro de su repertorio a la polca.
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Las contradanzas y danzas de la miisica criolla

Segundo Luis Moreno estudia danzas como el “toro rabén”, cos-
tillar o Aji de queso, cuadrilla, alza que te han visto, agrio con dulce. E1
mismo autor denomina “estilo criollo del litoral” al alza. Los géneros
musicales de la Costa han sido promovidos por el investigador guaya-
quilefio Wilman Ordéfiez en grupos de danza folklérica costefa.

Géneros musicales populares
de la época republicana

Yaravies y otros géneros republicanos

Con el nombre de “yaravies quitefios” Juan Agustin Guerrero, en
el siglo XIX, hace transcripciones de los siguientes géneros musicales:
mashalla, el albacito, yupaichishca, yumbo o baile de los danzantes, san-
juanito o baile de los indios de Otavalo, cuxnico, amorfino, alza que te
han visto, tonada, lauchas para bailar. De esta época debemos separar los
que pertenecen a la cultura indigena andina, tal es el caso del mashalla,
canto matrimonial a manera de consejos que se encuentra en proceso de
desaparicién; el yumbo, ritmo practicado en los rituales de la yumbada,
todavia vigente, y el ritmo de sanjudn indigena que se lo escucha en las
fiestas de Cayambe y Otavalo. De los ritmos mencionados por Guerre-
ro, la cultura mestiza cultiva ritmos como el sanjuanito, la tonada, el al-
bazo y el yumbo. El yupaichishca o Salve, salve gran Sefiora, se lo canta
en la procesién de Jests del Gran Poder en Viernes Santo. Los yaravies
son ahora muy practicados en los funerales y las misas de difunto de las
familias mestizas.

Consolidacién de los géneros musicales nacionales

Segundo Luis Moreno es quien asevera que esta consolidacion se
da a partir de la popularizacién de los siguientes géneros: himno patrio,
marcha triunfal, “yaravies de dos periodos”, “sanjuanitos de dos perio-
dos”, pasillo, fox tror (1930). Los himnos patrios que se hicieron popu-
lares en el siglo XIX son cantados permanentemente en escuelas, cole-
gios e instituciones oficiales; cada parroquia por pequefia que sea tiene
su himno. Del fox trot, Segundo Luis Moreno menciona que en 1930
tenia mucha popularidad, un ejemplo representativo de este género en
ritmo de fox incaico es “La Bocina”, del compositor José Rudecindo Inga
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Vélez. El pasillo es ejecutado en varios estilos regionales y es quizd uno
de los géneros mds importantes de nuestro pais. Segundo Luis Moreno
menciona al “estilo musical criollo de la regién interandina”y, especifica-
mente, al danzante, como una “danza cldsica conferida por los blancos”,
tal vez sea el caso de la “Vasija de Barro”. Finalmente, con la denomi-
nacién de “sanjudn de blancos” parece que se comienza a reconocer al
sanjuanito actual.

Los géneros musicales costeiios

Amorfino, alza, chigualo, polca, alza rioense, contradanza, chigualo
chonense, amorfino manabita, galope guayaco, polca orense, chigualo
navidefio, villancicos. Casi todos los géneros musicales costefios han
quedado para la interpretacién de los grupos de folklore costefio y ya no
tienen mayor vigencia dentro de la cotidianidad social. Podemos decir
que el pasillo o el pasacalle de la cultura montubia han sustituido a las
antiguas danzas.

Géneros musicales
de las culturas indigenas

No se podria comprender los géneros musicales andinos sin tener
como fundamento los momentos importantes del ciclo agricola-festi-
vo, espacio-tiempo donde se define mayormente la musica y la danza:
preparacién del terreno o la chacra, siembra, deshierbe y cosecha. En el
caso del ciclo vital, se tiene caracteristicas mds o menos generalizadas
como el enamoramiento y cortejo de las parejas, el matrimonio, la cons-
truccién de la casa, el nacimiento del hijo, el bautizo, el corte de pelo,
el paso de nifio(a) a adolescente, la iniciacién en el trabajo, la guerra, la
caza y la pesca, la iniciacién en el amor, las responsabilidades y consejos
impartidos por los mayores, la ritualidad relacionada con la salud-en-
fermedad y la muerte.

Provincia de Imbabura

Sanjudn
Puede tratarse de la danza, el ritmo musical o el personaje que baila
la fiesta de San Juan en Imbabura. Generalmente se lo identifica con

esta provincia pese a que todas las zonas andinas lo cultivan. Su pie mé-
trico bésico es binario (anapesto), parecido al huayfio peruano y muchos
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estudiosos coinciden que aquél es su origen. El sanjuin indigena se lo
ejecuta en el contexto ritual de la fiesta de San Juan o Inti Raymi, mien-
tras que el mestizo lo hace en cualquier situacién. El ritmo de sanjudn
. « - » 4
para estas fiestas tiene un marcado “ritmo de danza”, a veces heteromé-
trico (2/4 + 6/8; 2/4 +1/4). Tiene una gran diferencia con el sanjuanito
mestizo que se mantiene siempre en dos tiempos (compds de 2/4).

Provincia de Pichincha

Coplas de San Pedro o coplas “sanpedrinas”

Cuartetas de versos que cantan hombres y mujeres en la fiesta de
San Pedro en Cayambe, a las que anteponen la exclamacién “jay!”. Tie-
nen diversas temadticas, entre las mds usadas estdn aquéllas que aluden
al amor, ya que son generalmente los solteros y solteras quienes van a la
fiesta para enamorarse. La musica “sanpedrina” es con guitarra y la toca
el aruchicu. Con respecto al ritmo de las coplas, el investigador taba-
cundeno, Juan Cecilio Espinoza, menciona lo siguiente: “Se han detec-
tado muchisimas variaciones del ritmo ‘sanjuanito’, pero cominmente,
en estas fiestas, el ritmo alegre se le conoce con el nombre genérico de
“Musica de San Pedro” (1992: 99).

jAy! cdsate casamentero,
jay! casado te quiero ver,
jay! cuando me veas soltero

jay! envidia me has de tener
J-C. Espinosa, 1992

Provincia de Cotopaxi

Dangza de la curiquinga o curiquingue

La curiquinga es un ave andina de gran significado mitolégico, es
evocada en la danza que imita a dicha ave. Se dice que la curiquinga se
come el gusano que dafia a las plantas y cuando es picada por una ser-
piente instintivamente busca una hierba para curarse. El tono musical
de la curiquinga es muy conocido en toda la zona andina del Ecuador,
posiblemente sea de origen prehispanico.

Garras, garras, curiquingue
salta, salta, curiquingue

90



Capitulo 2

cdgete el piche Curiquingue
con el piquito, Curiguingue
dale la vuelta, Curiquingue
cldvale el pico, Curiquingue
baila, baila, Curiquingue

En Juegos infantiles tradicionales ecuatorianos, 1990: 10.

Jaichihua

Canto ejecutado en las bodas el momento en que sale la novia a
ser presentada al publico. La persona indicada canta “jaichihua” y los
acompafiantes le responden con la misma palabra. La banda ejecuta in-
mediatamente el mismo tono, mientras el padrino amarra una faja en
las cinturas del novio y la novia. Luego de esto, los invitados y familiares
bailan.

Llamaraca

Masica para la danza de “Los Caporales” ejecutada en caja y flauta.

Tonos de danzante

Son las melodias ejecutadas con pingullos y bombos para el ritual
del baile del danzante en la fiesta de Corpus. Cada tono tiene una fun-
cién con respecto a tal o cual accién del danzante y el rito en general.

*  Llegada del alcalde
*  Saludo al alcalde

*  Cinta Aurora

Albazo

¢ Mana misi (gato negro)

*  Misa alsi (comida y bebida)

*  Ascensién. Tono “Quilluquinde”. Pedido de la bendicién a los pa-
trones para cargar la imagen de San Buenaventura

*  Calle larga

Urcu mama

Género que se ejecuta en el ritual de los yumbos evocando a la
“madre del cerro”. Se baila saltando y dando vueltas en circulo con can-
tos y silbos. Al finalizar el canto y el baile, el “guiador” pide que sea
entregado el “ashanga” al prioste. El ashanga contiene platos preparados
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con chancho, conejo, cuy, ademds de un gallo vivo, cigarrillos, licores,
frutas, panela, aji, todo esto adornado con pafiuelos.

Provincia de Tungurahua

Géneros musicales Salasaca:

Churu Pindu

Misica que evoca el sonido del pédjaro “churu pindu”, éste indica
con su silbo las horas de trabajo o descanso.

Crug Pamba

Lugar sagrado en donde se realizan las fiestas principales de los
Salasaca, Alcaldes, Pendoneros, Caporales, el Danzante de Corpus.

Jatun Pamba

Melodia ejecutada en el trabajo del campo, se la dedica a la mujer
para que sea alegre y también a la “Allpa Mama” (madre tierra).

Pacari Cayana

Tono denominado “llamado al amanecer” para despertar a la Pacha
Mama (madre naturaleza).

Changa marcana

Es una danza que significa “bailar saltado”.
Tsahuar fian

Misica para el matrimonio salasaca o “Sahuari”.
Punta Rumi

Hace referencia al mito de la “piedra encantada”.

Faccha pata

Espejo de cristal y vertiente. Es un tono que evoca el agua corrien-
do y chocando con las piedras y el viento.
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Provincia de Chimborazo

El jahuay es un género musical representativo del Chimborazo. En
tiempos del sistema de hacienda, recuerda relaciones productivas con-
tradictorias entre los campesinos y la dominacién latifundista. A partir
de la Reforma Agraria, se modifican estas relaciones de produccién y el
jahuay comienza a tener otro contenido social y cultural. El jahuay es
conocido en toda la zona andina porque la cantaban los segadores de
trigo; en la actualidad, se lo escucha en muy pocas partes. Creemos que
uno de los aspectos que ha contribuido a su desaparicién es un hecho
importante sucedido en la década del sesenta, cuando el Ecuador pasa
de ser productor de trigo a consumidor. Los Estados Unidos quebraron
el mercado ecuatoriano del trigo, abaratando el precio de la harina, para
buscar en paises pequefios un mayor consumo. Posteriormente, estos
paises se hicieron mds dependientes de dicha produccién y con ello los
aspectos culturales relacionados, como el canto del jahuay, desaparecen.

Jahuay

Entre el 20 y 30 de agosto, en la parroquia Tixan del cantén Alau-
si, se celebra la fiesta de la Cosecha en la que se ejecutan los jahuay. Es
un canto realizado desde la antigiiedad en las actividades andinas de
la siega del trigo. El “Paqui” o “quien rompe el silencio” es el personaje
que hace de solista y canta una serie de melodias, mientras el coro de
hombres y mujeres le van contestando a manera de canto responsorial
diciendo “jjahuay! jjahuay!”. En muchas zonas andinas del Ecuador, se
practicaron estos cantos relacionados con la cosecha; sin embargo, las
temdticas del texto expresan diversas funciones del jahuay ligadas a la
vida cotidiana del campesino y ritualizadas en la expresién maxima de
la cosecha. El jahuay puede hablar de los vinculos productivos hacen-
datarios con el patrén y los mayordomos, otros mencionan la religién
cristiana o su sistema de creencias relacionadas con el sol (Inti); o, a su
vez cantos de alabanza a los montes principales como el Chimborazo.
Existe el jahuay de las vaquerias relacionado con la actividad del arrear
y cuidar los toros o las vacas, junto al simbolismo que ello ha desenca-
denado en los tonos musicales de los churos y bocinas para comunicarse
en las actividades vaqueras. El jahuay evoca igualmente el amor de las
parejas; y, finalmente, cuando se despide con nostalgia a la tltima cose-

cha, se canta el jahuay de despedida.
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El investigador Alfredo Costales hace quizi las primeras incursio-
nes antropolégicas sobre el estudio del jahuay desde 1950, pese a que
existen datos desde el siglo XIX. Este autor sostiene que es el paqui
quien guarda en su memoria los versos, los cuales se van ejecutando
conforme avanza el sol en el transcurso del dia.

*  Eljahuay de la mafana o canto del recuerdo.

*  Cuando avanza el dia y se canta el “Ihuilan muyu” u oracién de la
semilla silvestre.

*  Hacia la hora mediana, se ejecuta la “Muru manguita” u ollita pin-
tada pensando en los platos preparados con el fruto de la cosecha.

¢ En pleno medio dia, se entona el jahuay del almuerzo o “cancién
ritual de las voces cansadas” (Costales, 1995: 23).

*  Yaentrada la tarde, se da el canto de las aves del cielo y los versos
satiricos a las autoridades civiles y eclesidsticas.

*  Finalmente, se canta al “Pucungu” para luego dar paso al sonido
de las bocinas y los cuernos de toro para la invocacién a las divi-
nidades. Puede sucederse varios dias este ritual, pero el dia final se
denomina “Palalaybilli” o la fiesta del segamiento de los ultimos
frutos.

Carnaval

Canto festivo y de albricias cuya fecha mévil es entre los meses
de febrero o marzo. En el género musical carnaval indigena, se toca el
pingullo y un tamborcito, mientras que, en el carnaval mestizo, se toca
la guitarra y se canta las coplas del Carnaval. A diferencia del carnaval
mestizo, donde bdsicamente se canta coplas y se baila, el canto del car-
naval indigena cumple otras funciones:

*  Canto de agradecimiento por los frutos recién sembrados y por los
que estin apareciendo.

*  Canto de alegria al ver que el campo reverdece.

. Se da una danza ritual en donde el personaje central, “Cantzapa”,
tiene la funcién de dirigir al grupo de danzantes y, a la vez, ir ahu-
yentando los malos espiritus.

*  La ejecucién de este género es coincidente con el equinoccio de
invierno.
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Cantos petitorios

“Pillallau”. Es una exclamacién que pertenece al género de cantos
petitorios, siplicas a un ser mitolégico denominado Pillallau, que vive
en los grandes farallones de la cordillera oriental, especificamente en
Pungald. En el invierno, iban los indigenas a dejar ofrendas: pan, naran-
jas, animales vivos como el cuy o la gallina, para que este ser los acepte
y no ensafe su malignidad sobre los nifios o los persiga en los dias de
gran tempestad. El Pillallau es un ser ornitomorfo, mitad céndor (parte
superior) y mitad puma (parte inferior). La mujer es quien exclama en
la “tempestad de rayos”. El mito cuenta que el Pillallau, en las grandes
tormentas, vuela buscando nifos que estdn solos y los atrapa para comer
sus entrafias. La madre recoge las cenizas del fogén y sale de la casa a la
loma mads cercana y riega estas cenizas a los cuatro vientos; a la vez que
hace ésto canta el Pillallau.

Las romerias indigenas

En las pefas de Pungald, se creé el Santuario de la Virgen de la
Pefia de Pungald, a partir de la costumbre de los indios de visitar este
sitio. Habria la costumbre de dejar ofrendas al pie de la virgen y realizar
las romerias indigenas. Se han creado cantos religiosos funcionales a
esta tradicién y en torno a dicho santuario.

Nanas. Huachari

Cancién para el nacimiento de un nifo. El etnomusicélogo
William Guncay, en un importante documento: Zahuamari (1997), pu-
blicé varios cantos infantiles, entre ellos el “huachari” o nacimiento. En
estos géneros, se evoca el amor de la madre al hijo a partir de compa-
rarlo con las cosas mas bellas de la vida andina. El nifio simboliza, por
ejemplo, el amanecer o se lo compara con el granito de maiz; en otros
cantos, se pide a las fuerzas de la naturaleza su proteccidn, tal es el caso
del Pillallau; y, en general, la funcién de las nanas andinas tiene una
estrecha vinculacién con la rica mitologia de las sociedades que habitan
los paramos en su interrelacién con los cerros y montafas, con animales
como el céndor, el lobo, la raposa, etc. Una funcién determinante de la
nana son las honras funebres del nifio muerto o “Huahua velorio”. Al
difunto infante le canta su madre en el ritual como si estuviera vivo y en
el canto expresa todo su dolor y angustia ante la insélita partida. En el
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documento Tahuamari, se registra uno de estos cantos con el nombre de
« . M » « »
quiquilla” o “duerme duerme”.

La venada “Taruga”

Segun el investigador Alfredo Costales, éste es un canto cuyo gra-
do de antigiiedad puede remontarse a las sociedades prehispdnicas que
practicaron la caceria del venado. En la época colonial, al establecerse
la actividad ganadera, aparecieron muchas expresiones andinas como el

g p p
uso de la bocina “cacho de toro” para llamar a las reses a pastar. Otra
forma expresiva es el canto de la “Taruga o venada” ejecutada por los
p g J p
trabajadores de la hacienda o peones, la cual, dentro de la cultura mesti-
za, se da a manera de coplas y su ritmo se denomina “capishca’, que en
quichua significa exprimir la leche de vaca.

DPor ese cerro nevado

viene bajando un venado.

. -y

Ay Carajo!

Compadre Manuel Antonio
vamos a cazar venado

Ay Carajo!

Prowvincia de Bolivar

Carnaval

Su ritmo, dentro de la métrica latina, corresponde al pie yimbico,
es decir, un tiempo corto y otro largo, el cual es tocado basicamente por
la guitarra que acompaiia a las coplas del Carnaval que se cantan a ma-
nera de cuarteta de versos. A la vez, es un baile que se realiza mientras se
canta y juega el carnaval con agua, harina y otras especies. MorfolGgica-
mente consta de cinco partes que funcionan de acuerdo a la estructura
y contenido del texto que tiene una influencia de la copla octosildbica
espafiola. La musica, en cambio, corresponde a la pentafonia andina an-
hemiténica (sin semitonos) y su ritmo es danzario: yumbo y danzante.

A la voz del carnaval
todo el mundo se levanta
jQué bonito es carnaval!
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Provincias de Azuay y Canar

Capishca

Su estructura corresponde a coplas de verso libre: A, A1, A2,... El
motivo gestor A no podia repetirse debido a que el coplero, mientras
mis coplas nuevas creaba, era més respetado. El verso utiliza la copla de

pie quebrado adaptada al lenguaje indigena.

La venada

Compadre Manuel Antonio,
compadre Manuel Antonio,
vamos a cazar venado,
jCaraju!

Lalaj

Son canciones ejecutadas por los jévenes solteros y solteras desde
dos semanas antes de la gran fiesta del Taita Carnaval. Los instrumentos
musicales usados son el pingullo y el huajairo, un tamboril que con su
ritmo tiene la funcién de romper la distancia del ingreso a cualquier casa
extrafia que deba ser visitada por los carnavaleros. Estos deben pregun-
tar qué cantos desea escuchar la familia visitada, pudiendo ser el canto
del céndor, del chito, del cuibibi, del toro, del gallo, de sindula, de la

mula, la vaca barrosa u otros.

Canto del toro

Con esta cancién se expresa valor para las peleas rituales que a
veces suceden en la fiesta del Carnaval.

Canto del chito

El chito es un ave que anuncia la cosecha de los frutos maduros y
trae buenos augurios para todo el afio.

Canto de sindula

Los carnavaleros ejecutan este canto pensando que dentro de una
determinada casa vive una soltera y la galantean.
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Canto del Céndor

La realizan los hombres carnavaleros y sugiere la idea de la for-
taleza de quien lo canta y busca alimentarse de carne al igual que el
céndor.

Canto del cuibibi

Se alude a las siembras adelantadas y a dos bellas hermanas que
deben recibir al Taita Carnaval.

Canto del Taita Carnaval

Los paseadores o carnavaleros que personifican al Taita Carnaval
cuando llegan a una casa cantan los siguientes saludos:

Duerio de casa, papaito.
Duesia de casa, mamaita.
Cuando llega el carnaval,
por ser él, solamente,

he venido a tu hogar.
Bolivar Zaruma Q., p. 88

Canto del Cuchunchi

Es ejecutado en el matrimonio cafiari o sahuari y se describe la
accién de la danza y el rito que deben cumplir ordenadamente, caso
contrario, los musicos pedirin se cumpla una multa. Este simbolismo
tiene relacién con “el lavado de la ropa de los novios” (ver sahuari).

Como el colibri

andando cargando las alas
andando dando vuelta la plaza
tienes que coger la copa

eso es el Cuchunchi

si es que no coges

tienes que pagar multa.

Poniendo en la piedra grande

ya refriega ya jabona pues

ya golpea, pues, diciendo jalun paj

98



Capitulo 2

ya ves pues, ya huele pues
si ya ha salido todo el jabon.

Fragmentos del canto del Cuchunchi,
B. Zaruma Q., pp. 118-119

Dangza del borrego

Danzantes que se visten con un atuendo hecho de piel de oveja
deben formar un rebafio, el cual sigue los movimientos de un danzante
que hace de pastor. Se realiza en la fiesta de Corpus.

Dangza del dngel

Es un tipo de baile realizado en la fiesta de Corpus, con los pasos
de los danzantes forman una cruz en el suelo.

Prowincia de Loja

Géneros musicales Saraguro:

Baile de los “Toro-gente” o vacas locas. Estos personajes realizan
una danza con los “toreadores” y la vaquera, en la cual también se per-
sigue a los espectadores. Los toreadores se encargan de controlar las
peleas rituales entre los bandos de los “uraillus y janaillus”, los cuales
bailan al sonido del violin y bombo o acordeén y bombo que cada grupo

ha llevado.

Marcantaitas

Algunos elementos a discernir de la mitologia y ritualidad de Mar-
cantaitas permite ver que cada elemento de esta mitologia tiene en el rito
una correspondiente estructura sonora o tono, ejecutado generalmente
en violin o bandoneén y bombo. Esta celebracién se da en la época del
brote de las semillas tiernas, del primer crecimiento de las plantas, en el
mes de diciembre, coincidiendo dentro del calendario gregoriano con la
Navidad. Algunos personajes son los siguientes:

*  Gigantes: en algunas culturas andinas quichuas aparece este per-
sonaje (palla y pallo en Pichincha), ligado a mitologia de seres de
dos metros de altura, iguales a los troncos de los drboles (capuli),
también hay mujeres gigantes o almasantas.
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*  Loas: c6digos de comunicacién prehispénica inscritos en la estruc-
tura del verso espafol, mecanismos que posiblemente utilizaban
las comunidades para evocar su antigua cultura.

*  Pailero: personaje que lleva al oso.
*  Otros: sarawis, hombres y mujeres, leén, ajaj, etc.

Se distinguen en esta celebracién lo ritos del exterior y del interior:
ucu pachha (esto es muy importante, se baila afuera y se baila adentro),
aqui se reconoce al musico: “ucu maitru”.

El primer dia

@ Chaspishca y Tono de Niio

La comitiva, con los Marcantaitas a la cabeza, segtn la familia Guaman de
la comunidad de Namarin (2008), tiene que ir a “sacar” a los musicos para
comenzar la llegada de la fiesta. El primer tono se ejecuta desde la casa del
musico hasta la iglesia. Se deben distinguir las funciones de los tonos o me-
lodias para Marcantaitas. Esto define, por asi decirlo, la estructura del ritual,
en la medida en que es la estructura del modo: canto de los Tonos de Nifio y
melodias instrumentales en funcién de la accién ritual, que indican la com-
prensién del espacio ritual: camino a ver al Nifio, en la iglesia, de regreso de la
iglesia, en la casa del Marcantaita, “en el interior”, etc.

@ Estructura del repertorio del Marcantaita

En la primera parte del ritual no se ejecuta otra cosa que los Tonos de Nifio.
Los chashpishcas, albazos y sanjuanitos son posiblemente solo para el “baile
interior”, donde ejecuta la musica el “ucu maitru”.

# Camino a la iglesia para ir a ver al Niiio

- Tonos de camino, ejecutados en el trayecto para ir a ver al Nifio. Las Sarawis
van cantando cantos como “En noche tan fria”. El violin y la caja ejecutan esta
melodia. En algunas partes las Sarawis se intercalan con su canto al violin.

- Una vez ocurrida la Misa tienen que ejecutar los Tonos de regreso (segin
Manuel Guamén son 3 o 4 tonos).

% En la casa de los Marcantaitas

- Llegando a la casa de los Marcantaitas, el maestro tiene que ejecutar los
bailes a las Sarawis y a los otros personajes.

- Primero bailan los Ajaj, los rucus.
- Tono de Nifio “Llegé Navidad”, ejecutado para los Sarawis hombres.

- Tono para la “La llegada de gigantes”, hombres y mujeres.
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- Baile de Sarawis mujeres al son de “En Belén”, luego cantan y regresan al
baile.

- Baile del Pailero, personaje que lleva al Oso (ya tiene un aire de chashpis-
hca, los tonos anteriores no). El chashpishca le otorga otro sentido al rito
en este momento.

- Baile de Ledn.

- Baile de la Vaquera, cumple el punto de unién entre los tonos rituales, por

asi decirlo, y el baile general o baile de chashpichcas.

@ Abrir la plaza
Las vaqueras van a sacar a los Marcantaitas y a la comitiva para bailar. Este
hecho va directamente relacionado con el baile del chashpishcas, por ejemplo:
Que bonita jimba

Que bonita jimba
Jimba de yungana
esa es su carita
color de manzana.
Culebrita brava
sale de la playa

esa mana tiene

picary pasar

Provincias de la Amazonia

Napo, Pastaza, Tena y Sucumbios
Géneros musicales shuar-achuar

Anent

Cantos propiciatorios mégicos portadores de sabiduria y media-
dores entre los hombres y el mundo sobrenatural. Existen dos tipos de
anent, uno religioso y el anent propiamente dicho. El ujaj para el ritual
de la fzantza, y otro de cardcter secular denominado nampet, correspon-
den a los géneros shuar-achuar. La ejecucién del anent ocurre en una
accién determinada; por ejemplo, en el trabajo del huerto, el hogar, el
amor, la muerte, etc. Lo cantan tanto hombres como mujeres, pero sélo
los primeros podrin ejecutar anent instrumentales. El anent tocado se
lo dedica a la guerra o para ingerir el Natem, bebida de la planta aluci-
négena ayahuasca, en el enamoramiento de un hombre hacia la mujer;
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para las celebraciones publicas se tocan los instrumentos de cuerda y
viento, y especialmente estos tltimos para las privadas.

Anent para que la amada le suefie cada noche

Soy tabaco que hace soriar;

siendo asi siempre soy soriado por ella,

cada noche siempre soriando la hago amanecer:
“Ob si encontrara a mi amada

que tanto suerio cada noche!

ast diciéndome estd’.

“Si ahora a mi amado encontrara,
abrazdndole le llevaria

y en los pliegues de mi seno

enseguida le meteria’.
F Barriga 1986:149

Cantar los anent a Nunkui, hada de las cosechas, es muy impor-
tante para la mujer shuar, Nunkui significa tierra, semilla otorgadora
de vida; se la debe orar cantando para que no se aleje del huerto a otra
parte. Nunkui pide un lugar para bailar y quiere nifios, a cambio ella
entrega el alimento y proteccién para las familias que cuidan y limpian
el huerto. El anent es entonces una plegaria para comunicarse con el
mundo divino, son versos cantados para alcanzar un bien espiritual, es
un canto sagrado y no es importante tanto el texto cuanto la actitud
religiosa. Dentro del ciclo agricola, existen anent para la siembra, para
el deshierbe, para hacer crecer las plantas, para hacer crecer los plta-
nos. En la caceria, se necesita los anent, igualmente para los animales
domésticos, para los animales de la selva, para el amor, para el dinero o
para la muerte.

Nampet

Tonos instrumentales para las celebraciones sociales seculares; son
también cantos de valor profano o fiesta, con diversas tematicas como el
amor, los mitos. Para ser tocados en un instrumento musical se requiere

del pinkui o el kaer.
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Ujaqj

Cantos colectivos mdgicos y religiosos ejecutados por las mujeres
en el ritual de la tzantza. La mujer canta los ujaj para entregar al guerre-
ro los agiieros o buenas energias como proteccién a su valor mostrado
al cortar la cabeza de su enemigo. Son anuncios y profecias que canta
una anciana. Ujaj es una narracién de la accién guerrera para otorgar la
tuerza al hombre, que no se deje poseer por malos suefios y tenga una
vida larga.

Anent a Uwi

Una investigacién de Siro M. Pellizzaro (1978), sugiere que el
nombre de Uwi puede referirse a la divinidad, a la palma de chonta, a
sus derivados como la chicha, a la fiesta o al género de la ronda o danza.
Por el contenido de los anent, Pellizzaro ha dividido la celebracién del
Uwi de la siguiente manera:

Introduccion: tiene un sélo recitado y se realiza una ronda bajo la
direccién del “Anéntin ju” o director del coro; se canta el anent cogidos
e las manos, al ritmo de los cascabeles que las mujeres tienen atados a
del ,al ritmo de 1 bel 1 res t tad
su cintura.

¢ Quién como yo?...

Atractivo como un papagayo

melodioso como un loro tuish,

como aquél que vive tranquilamente tocando su flauta,
como aquél que vive entre miisicas

Como aquél a quien todos le dicen: técame una pieza
dado que eres mds melodioso que un loro tuish.

Qué lindo se me concedieras eso, joh Uwi!
Pellizzaro, 1978:41-43

«  Siembra: tiene 5 anent y se pide a Uwi su proteccién para las bue-
nas semillas.

*  Desarrollo: consta de 28 anent y se pide por el proceso de germina-
cién de las semillas hasta la maduracién del fruto.

«  Cosecha: tiene 9 anent; se hace suplicas por el material para las he-
rramientas de labranza, agilidad para trepar y cosechar las plantas
de la cosecha.
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*  Confeccion de la chicha: son 7 anent y hacen referencia al proceso de
elaboracién de la chicha o bebida ritual.

*  Llegada del Uwi: son 3 anent que simbolizan el proceso de fermen-
tacién de la chicha comparados con el proceso de fertilidad de la
vida humana.

«  Comunion con Uwi: igualmente son 3 anent que aluden a la espe-
ranza por una nueva fecundidad al igual que el hombre y la mujer
que originan la vida.

«  Sacrificio de Uwi: es la muerte metaférica de Uwi para apropiarse
de su fuerza. Se debe morir para renacer al igual que el fruto en-
tregado por la semilla: si ésta no muere, no podrd nacer una nueva
planta. Es el anent final que culmina el ritual.

Que mi implacable lanza de chonta,

en las espaldas de los temidos enemigos achuar,

y también en las espaldas de la invencible anaconda,
como en las mismas espaldas de los horribles demonios,

que se clave sin compasion para exterminarlos.
Ibidem, 115

Los A’l

Un trabajo del etnomusicélogo ecuatoriano Juan Carlos Franco
(2000) divide a las expresiones musicales AT como sagradas y profanas.
En los primeros, se da un sincretismo entre la mitologia Al y la religion
cristiana. Podemos distinguir aqui la musica shamdnica en los ritos de
curacién cuando se bebe el yagé. Se ejecutan basicamente cantos y ello
exige un dominio del lenguaje musical para la efectividad de las curacio-
nes. Cada shamdn tendrd su canto caracteristico que aprendié a partir
de su iniciacién bajo el mismo método cantado; nadie puede imitar su
canto incluso después de muerto. El canto es ejecutado junto al sacudi-
miento de hojas “sangana”, en un estricto ritual que conjuga la melodia
cantada con cada accién o paso empleado en el proceso de curar, de lo
que se entiende habré varios cantos. En la musica profana, en cambio,
constan los géneros para las fiestas mencionadas al inicio, mds los can-
tos y toques instrumentales del ciclo vital como las nanas, la musica de
enamoramiento, los cantos de labor doméstica y los matrimoniales. Las
mujeres son quienes exclusivamente ejecutan los cantos vocales profa-
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nos mientras que el hombre lo hace del canto sagrado. Los instrumentos
musicales lo hacen indistintamente hombres y mujeres.
Huaorani

El naturalista alemdn Erwin Patzelt realiza un viaje en 1971. De
sus experiencias y aventuras, hace un interesante relato sobre los cantos
y musica Huao.

Los Huaorani cantan bastante bien, unas veces toda la noche y en otras du-
rante varios dias. En las fiestas se emocionan bastante y exteriorizan todo lo
que llevan dentro. También suelen cantar antes de salir de caceria o cuando
quieren matar. Cuando cantan tienen que contar el hecho, con un ritmo y
tono de melodias repetitivas y muy parecidas (E. Patzelt 1999: 63).

Registra un didlogo cantado entre dos mujeres:

Una mujer:

Yo he traido miemi (miel de abeja),
pero que era en realidad mermelada.

Algunos dicen: Vaponi (dulce sabroso).
Otros dicen:

No, esto parece veneno, mejor
no coman.

Otra mujer:

Esto es dulce como el aziicar
Yy no veneno pam matar gentes.

Indigenas de la Costa
Los awa

Agua corta, agua larga, agua abajo

En los Kwaiker, a fines del siglo XX se lo codifica como una pieza
exclusivamente para ser bailada junto al “agua corta”y “agua abajo”, dis-
tinguidas como “tonos del ambiente fluvial” (Cerén, 1995: 170).
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Chigualo

Velorio de un nifio muerto en el cual se ejecuta el bunde. El bunde
para la cultura negra esmeraldefia es una glosa con estribillo de temitica
religiosa en ritmo de 2/4. Para los Kwaiker, los cantos se acompafian con
palmoteos, tambor y guasa.

Los chachi
Agua larga

Para Remberto Escobar de Borbén, maestro musico de la cultu-
ra afroesmeraldena, el “agua larga” es el género clave para la marimba,
tanto para aprender los toques como para afinarla; mientras que, para
Benhur Cerén (1995: 170), son piezas exclusivamente para ser bailadas
junto al agua corta y agua abajo, “tonos del ambiente fluvial” en la cul-
tura Kwaiker. Nos atreveriamos a decir que la denominacién de “agua”
utilizada para un género musical denota el sistema musical en si, como
ritmo y movimiento, base de toda musica. Remberto Escobar dice casi
textualmente que “hasta el ambiente y la atmdsfera tienen el sonido del
Agua larga”. El agua corta es una variante del agua larga.

Alabao

Se los ejecuta en el velorio de un adulto y su estructura poética se
considera una variante del Chigualo.

Otros géneros
Caramba, Torbellino, Arrullo o chigualo navidefio:

Los tsachila

Alabao

Para los investigadores Costales, el alabao como variante del Chi-
gualo tiene un caricter de lamento y no de alegria como en el segundo.
« .1 P . ,

Por ello en idioma zatchild, la muerte unifica dos simbolos: el agua y el
perro o espiritu malo, todo en un aullido profundo o pianco-huu” (Cos-
tales, 1995: 106). El contenido de los versos siempre tendrd una relacién
con la pasién de Cristo y otras temadticas cristianas como la Virgen Ma-
ria, las almas y los santos.
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Culturas musicales negras

Valle del Chota - Mira
La bomba

Tiene al menos tres acepciones: género, danza e instrumento mu-
sical. Es una expresion propia del pueblo negro andino, asentado entre
las provincias de Imbabura y Carchi en el Valle del Chota-Mira. La
bomba tiene una serie de influencias musicales sobre la base de la cul-
tura negra de herencia africana. Por un lado, se dan muchas canciones
compuestas a manera de cuarteta de versos tipo copla hispana, junto a
ciertos giros melédicos propios de los grupos andinos, matizados por
el constante ritmo de la percusién y la guitarra. Su lenguaje musical es
basicamente pentafénico; y, su sistema ritmico, basado en el compis de
6/8, es eminentemente danzario. La bomba cuenta la historia del pueblo
negro andino. El fallecido compositor Mario Polo del caserio de Santa
Ana, cantén Mira, es el autor de bombas muy conocidas; crea la cancién
“Adela”, donde cuenta la historia de las desiguales relaciones hacendata-
rias a través de un canto de amor. Una muchacha adolescente que, como
simbolo de su pubertad, tenia una cinta morada en el pelo, conquista el
corazén del joven Mario Polo. En esa época, el patrén “nifio Abraham”
decide hacer una construccién en la hacienda y para ello obliga a hom-
bres, mujeres y nifios, a llevar, desde el rio, sacos llenos de arena desde sus
orillas hasta el sitio. La pesada carga y lo largo del camino dejaba huellas
de arena en la cinta morada de Adela y don Mario Polo le canta:

Te has puesto cinta morada,
Adela en la pelada,

por eso dice la gente,

que Adela estd enamorada.

Ya vienes sacando arena
arena en la pelada

por eso dice la gente,

que Adela estd enamorada.

La bomba tendrd distintas temadticas definidas por su texto, des-
de cotidianas, histéricas, anecdéticas, de amor y otros aspectos, siempre
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dentro del sistema ritmico de danza, pudiendo ser vocales e instrumen-
tales o solamente instrumentales.

“Marcha frune”

Son melodias que ejecuta la Banda Mocha en la procesién de la
Semana Santa, algunos la denominan “marcha frune”y sus temas alu-
den a la pasién de Cristo: “Salve Dolorosa”, “A tu amor nos acogemos”,
etc. Algunos musicos de la banda son “cofrados”; es decir, pertenecen a
cofradias en los cargos de cucuruchos, soldados, santos varones y otros,

los mismos que son heredados de padres a hijos.

Esmeraldas

En el documento Memoria vida, costumbres y tradiciones esmeralde-
7ias del musico Linberg Valencia, que trata sobre la trayectoria del maes-
tro Remberto Escobar Quifiénez, se sistematiza los géneros musicales y
la poesia oral bajo el siguiente esquema:

. Géneros vocales-instrumentales con marimba.
. Géneros vocales sin marimba

. Cantos a capella

. Poesia oral denominada “Décima”

¢ Otros géneros

Géneros vocales-instrumentales con marimba:

Bambuco

Toque con marimba en ritmo de 6/8. El “bambuquiao” es un estilo
ritmico cuya temadtica alude a varios aspectos del mundo material y es-
piritual esmeraldefio. Se canta con el acompafiamiento del conjunto de
marimba a las actividades cotidianas como la pesca, la fiesta, la comida,
lo sobrenatural, etc. Se conoce como “Bambuco” en Ecuador y “Curru-
lao” en Colombia.

Agua larga

Es uno de los principales cantos con marimba que genera incluso
a otros como la “Caramba bambuqueada y la cruzada”. Es muy aceptado
que el género “agua” comparte las dos culturas, la chachi y la negra. Con
las notas del “agua larga” se afina las marimbas.
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Solista: Corre el agua, corre el agua.

Coro: Agua que corriendo va.

Caramba cruzada

El estilo lo da el texto y el baile de las parejas de un extremo a otro

en forma cruzada.

Solista: La muerte a mi me escribié

El coro responde: Ahora, caramba, eh!

Caramba bambuqueada

Se baila como el bambuco con las parejas de frente.
Solista: Ay caramba adids.

El coro responde: Adiés que me voy, caramba.

Variantes:

Juga
Tiene también la denominacién de “agua grande” ya que posee

sonidos del “agua larga” al igual que de la caramba.
Guabaleria

Variante del caramba bambuqueada, difiere en los pasos del baile.
Los textos son distintos:

Coro: Guabalefa jeh!

Solista: Ay, Guabalefia pa’ dénde vas

Chafirena

Ritmo mds rdpido que la caramba bambuqueada.
Solista: Chafirefia jeh!

El coro responde: El oro de la Tolita.

Canoita

Danza del pescador.

Solista: Canoita jeh!

El coro responde: ;Dénde arrimards?

Solista: Canoita, canoero.
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. Fabriciano

Canto al hombre, es mds reciente que los otros toques ya que se
remonta al siglo XIX en la época de la guerra de Concha. Se hace refe-
rencia en los textos a la osadia del hombre.

Soy el Fabriciano
el encopetao
vengo de la Tola

s0y hombre volao.

. Caderona

Danza y canto de simbologia femenina, “toque para la mujer” alude
a la belleza integral y espiritual de la mujer.

Solista: Caderona, caderona.

El coro responde: Caderona veni menéate.
. Torbellino

Toques y canto dedicado a las travesuras de los nifios que muchas
veces se cruzan por plena fiesta. La pollera blanca de la mujer cuando
baila dando vueltas se mueve como un torbellino, y al parecer este hecho
motiva también su nombre.

Torbellino se ha perdido
su mamd le anda buscando
pregintale al tamborero

51 no lo ha visto bailando.

e Peregoyo

Su origen es colombiano, su estribillo constantemente repite “;Ay!
mi peregoyo’.
e Andarele

Se lo toca con marimba y se lo canta, igual que los anteriores, con
estilo bambuquiado, pero tiene un compds de binario en 2/4, muy dis-

tinto al bambuco que es en 6/8. Ello es debido a la influencia de la mu-
sica occidental a través del pasodoble de origen espafol.

Andarele y andarele
Andarele vamonos
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. Arrullo con marimba

El arrullo es un canto religioso a los nifios muertos que en Esme-
raldas se realiza sin marimba; pero, en este caso, el “Amanece y amanece”
se lo ejecuta con marimba tal vez por el grado de dispersién que viene
de Colombia, en donde se lo baila con este instrumento. El Gnico caso
de ejecucion parece ser el del maestro “Papa Roncén”.

*  Especies de bambuco

El patacoré y el mapalé son de origen colombiano, se los canta y
baila en alusion al diablo y las enfermedades que puede causar a la gente.
Muchas veces, éste puede poseerlo, para lo cual hay que hacer un lavado
espiritual. El patacoré implica el ritual de limpieza de los males median-
te soplos de aguardiente que realiza quien va a curar al enfermo.

Solista:
Alld viene el diablo,

dejalo vent
que si viene bravo

yo lo hago ret.
Coro:

El patacoré

ya me va a cogé
ya me va a cogé
patacoré

Géneros vocales sin marimba:

Chigualo

Entran en la categoria de “cantos a lo divino” como una expresién
que glorifica a los nifios negros que mueren y se van directo al cielo para
convertirse en angelitos. Su temdtica se refiere al Nifio Dios, las virgenes
y los santos. Para el chigualo esmeraldefio, los textos recurren poética-
mente a la décima o el amorfino y la forma de bailar es haciendo ocho
o “chigualiando”. Su estructura tanto como es canto, es danza y juego.
Al chigualo también se lo considera como arrullo a lo divino. Actual-
mente, el chigualo se lo ejecuta con el acompafiamiento del bombo, el
cununo y el guasd. A partir de la cultura espafiola y la religién catdlica,
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los chigualos con su tematica infantil relacionan a la Navidad y al Nino
Dios con el género cantado en versos; asi, en fechas navidefas, se cantan
igualmente los chigualos. Tenemos entonces dos tipologias indentifi-
cadas por los investigadores Costales: un chigualo para el velorio de un
angelito y otro para la Navidad (a los que ellos agregan chigualos a la
muerte de un adulto):

Chigualo para el velorio de un angelito

Muchachito lindo,
por qué me dejds,

s1 te vas al cielo,

no me dejards.
Chigualo naviderio
Niziito bonito,
préstame tu sombrero,
como te lo doy

si 50y marinero.
E! Quishibuar, T'I1 1968

Arrullo

La cantadora es la mujer que hace de solista y ejecuta los versos
mientras que la concurrencia le responde en coro. Esta estructura se da
tanto en el arrullo como en el chigualo. Existen dos tipos, “a lo divino”
y “a lo humano”; en el primer caso, se canta al Nifio Dios, virgenes y
santos; en el segundo, se distinguen algunas tematicas:

. Al ciclo vital del hombre
. Calendario festivo

. Los elementos

. Los sentimientos

La técnica empleada son los versos de desafio, los contrapuntos,
amorfinos y décimas. Lo divino hace referencia a lo espiritual, mientras
que lo humano alo carnal, y, en esto dltimo, prima la temdtica del diablo,
cuando este ser ha ingresado en el espiritu de una persona, para lo cual
se debe cantar y rezar alabanzas, salves y “alabaos”. Al arrullo, en algunas
partes, se lo distingue como chigualo navidefio y de todas maneras se lo
acompafia, al igual que éste, con el bombo, cununo y guasa.
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Cantos a capella:

Alabao

Se distinguen por ser cantos sin el concurso de algin instrumento
musical, los cuales son realizados por la muerte de un adulto. Es un can-
to responsorial de caricter finebre y lamentaciones, en donde se men-
ciona temas cristianos y despedidas de este mundo.

Poesia oral denominada “Décima”

Viene de la poesia del Renacimiento espafiol. Es asimilada por
los negros en la etapa colonial dentro del proceso de adoctrinamiento
cristiano y a través de las instituciones religiosas. Por ejemplo, la congre-
gacién jesuita organizaba torneos literarios muy propios de la tradicién
espafiola, en donde se expresaban pasajes de la Biblia a los cuales se los
iba glosando. Las glosas a lo divino fueron, en definitiva, una técnica de
evangelizacién, la misma que se fue secularizando dentro del contexto
de dominacién colonial y fue tomada por los grupos negros como una
forma propia de expresién. Esta manera de glosar permite el desarrollo
de otras estructuras orales como la décima esmeraldefa, la cual toma
la cuarteta del verso literario como primera estrofa y le suma cuatro
estrofas de diez versos cada una, completando un total de cuarenta y
cuatro. Esta, a diferencia de la décima espafiola, estrofa de diez versos
ha desarrollado su propia forma y temadtica tanto “a lo divino” como “a
lo humano”. En alusién a esto tltimo, existe una gran diferencia con la
funcién artistica y literaria de la original: la esmeraldefia se matiza con
los rituales de curacién; cuando el diablo o algin mal se ha insertado
en una persona deben glosarse las décimas a lo divino. En cambio, las
décimas a lo humano tienen un contenido ligado a la cotidianidad o a
transmitir la historia oral del pueblo negro.

Otros géneros:

Mapalé

De origen colombiano. Tiene un significado mitico cuando al can-
tarlo y bailarlo se ahuyenta a los seres malignos.

Sanjuanito negro

En compis binario posiblemente tiene su origen en el ritmo andino.
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Otros ritmos practicados:

Habanera, Polca, Nanas, Loas, Villancicos.

Culturas montubias
Manabi, Guayas, El Oro y Los Rios

Danzas, instrumentos y musica montubios

El mestizaje permite el aparecimiento de manifestaciones hispanas
dentro de la cultura indigena campirana costefia que, a nivel regional, se
la conoce como “montubia”. La economia colonial de la Costa giraba
en torno al sistema de hacienda, la gran produccién del cacao y de otros
productos permitié el surgimiento de una clase social y econémica te-
rrateniente muy poderosa, la cual exploté la mano de obra del montubio
costeflo, pero, a la vez, la influyé en la adopcién de sus formas culturales.
Debido al auge econémico, los présperos hacendados costefios tuvieron
acceso a la cultura europea romdntica y aristocratica del siglo XVIII y
XIX. Introdujeron en sus contextos objetos simbolos de este progreso,
tal es el caso del piano, la musica y las danzas de salén, en general, la
moda y costumbres europeas, que aquel campesino montubio asimil6,
produciéndose este tipo de mestizaje de su cultura. E1 montubio tradi-
cionalmente adopta el vestido propio de esta época; es comun ver, en las
coreografias montubias, los trajes femeninos tipicos del siglo XVIII y
XIX. Igualmente los géneros musicales tradicionales de la Costa tienen,
como lenguaje y referentes histdricos, a los ritmos musicales provenien-
tes de las contradanzas europeas de esos siglos, fruto de ello aparecen
géneros como el famoso ritmo del “alza”.

Alza, alza que te han visto
visto, visto, visto nada,
y solo, solo te han visto,
la enagua, enagua bordada.

Instrumentos musicales montubios

La musica montubia corresponde al campesino costefio del inte-
rior. Los instrumentos musicales que se tocaban antiguamente en Ma-
nabi, Guayas y Los Rios eran las flautas de cana guadda de 4 orificios y
embocadura de lengtieta, junto a la tambora de cuero de zaino o cerdo
de montafia, registrados por Manuel de Jests Alvarez, en las primeras
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décadas del siglo XX. El antiguo grupo musical montubio estaba cons-
tituido de dos flautas, una aguda y otra grave, con el acompafiamiento
de dos tamboras de cuero de zaino. Posteriormente hay referencias, en
culturas mayormente urbanas, como Chone, provincia de Manabi, don-
de, hacia 1912, se difunden otros formatos instrumentales ejecutados a
duos, trios o estudiantinas, conformadas por violines, mandolinas, ban-
dolas y guitarras. Los investigadores Pablo Guerrero de Quito y Wilman
Ordéiez de Guayaquil mencionan la existencia de la “Banda del mate”,
registrada en Guayaquil entre 1937-1938, en las fiestas del Montubio.
Ordéiiez, profundo conocedor de la cultura montubia, menciona que
aquel formato original del recinto daulefio “el Mate” estaba conformado
por un tipo de violin criollo, guitarra, las flautas de cafna guadua y el
bombo. El repertorio de esta banda estaria compuesto principalmente
por los galopes y amorfinos.

Amorfino

Canto improvisado en el verso, aspecto que posibilitaba a los “ta-
lladores” o quienes componian antiguamente el texto entablar un con-
trapunteo o duelo cantado, con el fin de demostrar quién “talla” mejor
las coplas, muy famoso en las fiestas familiares como las bodas; actual-
mente esta denominacién no se usa. Juan Agustin Guerrero (Quito,
1818-1886), en su Coleccion de yaravies quiterios, publicada en el siglo
XIX, transcribe bajo el titulo de “Amor Fino, baile popular”, un texto en
forma de verso y musica en compis de 6/8.

Amorfino no seas tonto
aprende a tener vergiienza.
Al que te quiere querelo

y al que no, no le hagas fuerza.

Chigualo

En la provincia de Manabi tiene vinculacién con la Navidad. En
otras dreas, la accién de hacer chigualos antiguamente fue considerada,
sobre todo por las instituciones eclesidsticas, como algo que iba en con-
tra de ciertos principios morales que dicha institucién impartia, quiza
porque el chigualo incluia expresiones lidicas como los bailes de salén
donde las parejas cantaban versos amatorios:
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... Chigualito, chiguals,
con quien me abrazaré yo?,
Chigualito, chiguald,
para amantes, Vs ) yo
Carvalho-Neto, 1964: 387

A este baile lo denominaban “Sombrerito”. Los juegos que se ha-
cian en los chigualos eran por ejemplo la conocida Pijara Pinta, el Flo-
rén, y otros que se alternaban con los villancicos navidefios.

Danzas y géneros musicales montubios

Un investigador guayaquilefio Rodrigo Chédvez Gonzilez, “Ro-
drigo de Triana” (1908), realiza por vez primera la “Fiesta regional
del montubio” (1926) y el “Cuadro Folklérico Montubio” (1965), con
danzas, canciones y obras teatrales de la Costa ecuatoriana, bajo la
direccién artistica del maestro Guido Garay. Los géneros musicales y
danzas caracteristicas costeflas de este grupo artistico eran el chigua-
lo chonense, el amorfino manabita, el alza, el galope guayaco, la polca
orense, contradanzas y otros géneros poco conocidos como el “Mofio”
o “Agirrate que me agacho”, “La Caminante”, etc., todos ellos con su
respectiva coreografia y caracterizacién regional. En la provincia de
Manabi, se ubican géneros y danzas como la “Iguana”, el amorfino, “La
Caminante”, el “Mofio” o “Agirrate que me agacho”. En la provincia
de Los Rios: el alza rioense y la contradanza. En Guayas se conoce el
“Corre que te pincho”, “Er galope”y el amorfino. Finalmente, en El Oro,
la polca. Actualmente el artista Raymundo Zambrano de Manabi y el
investigador Wilman Ordéiez de Guayaquil han documentado varias

manifestaciones costefias, Ordéiiez registra, por ejemplo, un antiguo
baile denominado “El Tdbano”.

116
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(sobre la base de las investigaciones de Wilman Ordéiiez)

Capitulo 2

#® Género # Repertorio # Funcion
Fandangos y El repertorio de la Banda del | En la colonia se practicaban
mojigangas Mate (Rodrigo de Triana): | las mojigangas de diablicos

el galope, el molinito, el y gurufaes para el dia de

curiquingue, la puerca Corpus.

raspada, el gallinacito, el saca |« Bailes de lampara, candil,

tu pi¢, el alza que te han ferengos y mojigangas

visto y amorfinos en general. | Bailes de gurufaes y
mojigos
* Fiestas de disfrazados y
diablicos

Chigualo, Villancico | Lezumba el mango, la canoita | * Juego de rueda
o zapateando la calabaza, la > Billes dle mavidkac]
carbonerita, la pastora, doncella .
. * Juegos de navidad

del prado, el caminante, las )

golondrinas, los caracoles, el * Canciones

goyo sabido, las gitanitas, la flor | * Versos de rueda

de la maravilla, a casiquilla, - Bailes de chigualos

la pajara pinta, el jardinero,

Alfonso XITII, arbolito de

naranja, Blanca Flor, la viuda

loca, el gallinacito, y el gavildn

sabanero.

Amorfino « Alvarez Loor (poeta),

sostiene que el amorfino
también se compone de la
“ensaladilla”y la “cuadrilla”.
La primera con sus tres
primeros versos rimados y la
segunda con cinco.

* Dos tipos: baile suelto o
entrelazado.

* Estructura del amorfino

(Manuel de Jests Alvarez):
“pase0”y “vuelta” (periodos), en
el baile: caminante y amorfino.
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La iguana, costillar,
alza, sandungas,
porro guaracha,
pasacalle

La iguana (al parecer de
origen colonial es una de
las melodias montubias mds
antiguas).

Toro rabén, alza que te

han visto, alegrias, puerca
raspada, mofio, el tdbano, el
sombrerito.

* Bailes de punta y talén con
pasos de puerca raspada.

* La iguana tiene elementos
coreogrificos entrelazados.

* El alza que te han visto

es un baile suelto; el mofio,

baile entrelazado.

Gato, habanera,
cueca, marinera,
chilena, vals criollo,

galope.

Jota, zapateados,
zapateos, Gurufaes
carnavalescos

Corre que te pincho (jota)

Corre que te pincho, baile
suelto. Imitan persecucién,
coqueteo o conquista. Triana
y Garay explican que es

“el ataque” del toro cuando
quiere “coger” a la vaca.

Polcas polacas

Mis sencillos para el baile y
el contoneo montubio.

Polcas, minuetos,
gavotas, cracovianas,
cuadrillas, valses,
chotis, danzas, con-
tradanzas, mazurcas,
redovas.
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Polca (“Los traviesos” de
Mauro Matamoros”), Rodri-
go de Triana la denominé:
polca montubia. Contradan-
za (“Rosalia” de Guillermo
Matheus Pacheco). Triana

la denominé: contradanza
montubia. Polca orense.

Bailes del sal6n republicano
de asimilacién europea.
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Capitulo 2

Panoramica de la musica tradicional
y popular del pais
Las misicas tradicionales y su definicién desde

lo sistémico: propiedades especificas de la musica en el rito y la fiesta.
El cambio de funciones de lo ritual a lo comercial.

Se puede afirmar que existen elementos sistémicos que definen lo
“tradicional”, que se sustentan en ciertos valores y principios universa-
les, en donde un sistema de pensamiento musical ya establecido desde
tiempos pasados sirve de base para la construccién de un nuevo estilo.
De alguna manera, es posible delimitar cudles son las fronteras de lo
tradicional en las musicas indigenas, negras o mestizas ecuatorianas, ya
que, a finales del siglo XX, sufrieron grandes influencias culturales a
partir de la modernizacién de la sociedad y el Estado nacional, proceso
que se hace mds evidente con la globalizaciéon. Podemos revisar algunos
elementos sistémicos tradicionales y otros recientemente incorporados:

Afinacién

La marimba esmeraldefia de la zona de Borbén se la afina, entre
otros métodos, de acuerdo al canto de “Las tres Marias” (ver Alabao),
segun lo cuenta Guillermo Ayovi (“Papa Roncén”) para el ritual del ala-
bao. Esto nos lleva a suponer un tipo de afinacién modal (ver modo). Un
ejemplo de cambio de funcién del instrumento desde lo ritual hacia un
fin artistico y comercial se evidencia en la ciudad de Esmeraldas donde
se construyen marimbas temperadas al “La 440” e incluso marimbas
cromdticas con la afinacién tonal. En otros grupos como los kichwas del
Pastaza, se ha conformado grupos de musica al estilo “folklérico”, tal es
el caso de la agrupacién “Takik Churi”; ellos han incorporado la guitarra
y el bombo legiiero argentino junto a sus instrumentos propios, se puede
suponer que con la guitarra se estimula el uso de la afinacién occidental.
Dentro de las culturas andinas, el proceso hacia lo tecnolégico y el es-
tablecimiento de la afinacién “La 440” es mucho mis fuerte, sin hablar
de los grupos con caracteristicas comerciales totalmente tecnologizados.
También es posible tomar el ejemplo de los instrumentos occidentales
modernos usados permanentemente en los rituales como el acordedn, la
melddica, la arménica o rondin; pero, principalmente, la presencia del
sintetizador es una muestra muy visible de la tendencia a la estandariza-
cién de la afinacién occidental en las culturas musicales “tradicionales”.
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Modo

A nivel general, el modo es: “Cualquier patrén melédico o ritmico,
que en origen debia de tener una funcién magica o religiosa, que se usa
como modelo para desarrollar patrones nuevos” (P. Alsina, 1994: 168).
Las culturas tradicionales tienen la denominacién de “tono” para desig-
nar un complejo mundo sonoro que va desde la tonalidad, la afinacién, o
la funcién de tal o cual melodia en el rito o la fiesta; por ejemplo, “tono
de matrimonio” o “tono de velorio”. El modo es la estructura de la escala
musical concebida en funcién de la tematica o motivo del género, si es
festivo tendrd una diferente estructura (disposicién u orden) que una de
velorio.

Tonalidad

Antes el centro tonal estaba definido de acuerdo a la tesitura de la
voz de quien canta, o de quien ejecuta el instrumento ritual principal-
mente de viento. Actualmente con la presencia de la guitarra, cada vez
se hace referencia al centro tonal arménico de este instrumento; por
ejemplo, las tonalidades de Mi menor, La menor, Re menor, son las mds
comunes en las culturas musicales tradicionales del Ecuador.

Acento

Es el énfasis que se da a un sonido dentro de la frase o motivo. Los
sistemas ritmicos danzarios cuyo ictus (acento) se ubica en funcién de
los pasos de baile, generalmente a contratiempo, se van paulatinamen-
te formalizando dentro de las culturas indigenas influenciadas por lo
tecno, hacia el sistema ritmico divisionario occidental, cuya escritura se
la realiza en compases y su acento principal o tiempo fuerte va estric-
tamente en el primer tiempo. Por lo general tanto las bandas como las
orquestas populares andinas toman como referencia este primer tiempo,
sobre todo, cuando se introduce el bajo eléctrico, timbre fundamental en
el cambio de un tipo de musica ritual hacia la funcién comercial.

Metro y ritmo

Se tiende hacia la estandarizacién o binarizacién tanto de las es-
tructuras heterométricas indigenas (compases compuestos 2/4+1/4,
2/4+6/8, etc.), y la métrica ternaria (6/8 y 12/8) de los ritmos afroecua-
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torianos, a la métrica binaria muy generalizada en las musicas comercia-
les actuales. En el primer caso, se binarizan hacia el estilo tecno del 4/4
que los sintetizadores ya establecen de antemano; y, en el segundo caso,
la influencia de la salsa (2/2) y el son cubano (2/4) se hace evidente sobre
todo en la “Bomba del Chota” con su tradicional 6/8.

Binarizacion
Es la adaptacién de ritmos heterométricos y ritmos con base ter-
naria (6/8), principalmente andinos (pie métrico ydmbico y trocaico),

hacia un esquema ritmico binario (2/4) propio de las musicas con in-
fluencia colombiana (la cumbia).

Tiempo

No es necesario ahora comentar sobre el cardcter del tiempo sub-
jetivo de la musica, sino lo que compete al tiempo sagrado de la fiesta,
ahora adaptado al tiempo calendario oficial de fiestas nacionales y turis-
ticas del Ecuador. Otro aspecto puede ser el tiempo de duracién ad /ibi-
tum de las musicas rituales, muchas de ellas refuncionalizadas al tiempo
comercial de 3 minutos aproximadamente, para que pueda encajar en el
esquema del disco compacto.

Existen otros valores que pueden ser analizados, tal es el caso de los
cambios en la estructura y forma de las musicas indigenas y negras, la
escala y sus funciones armoénicas, los elementos del fraseo y articulacién
en funcién del climax de las nuevas interpretaciones, etc. Estos elemen-
tos nos permiten concretar aquel concepto que se habia evidenciado
de antemano para estudiar a las musicas tradicionales, que desmien-
ten la imagen de unas manifestaciones “puras”, crecidas al margen de
contaminaciones, intercambios y readaptaciones” (IADAP, 2004). En
esta dindmica, lo tradicional es explicado por situaciones sociales cuyas
expresiones interactian con otras pertenecientes a sociedades y grupos
diferentes, dentro de contextos histéricos y culturales especificos, los
mismos que determinan la construccién de nuevas fronteras musicales
gracias a su no-aislamiento.
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Referencias de matrices
socio culturales y simbdlicas musicales
de las culturas indigenas

Contextos socioculturales de las manifestaciones
de acuerdo a la divisién politica del Ecuador:

Quichuas del norte: Imbabura y Pichincha; quichuas del centro:
Cotopaxi, Tungurahua, Chimborazo y Bolivar; quichuas del sur: pro-
vincias de Cafar, Azuay y provincia de Loja: los saraguro. Culturas in-
digenas de la Costa: awa (Carchi y Esmeraldas), chachi (provincia de
Esmeraldas); y, tsdchila (provincia de Pichincha). Culturas indigenas
de la Amazonia: shuar-achuar, A1, siona-secoya, zdparo, kichwas del
Oriente, y huaorani.

Culturas musicales indigenas

La diversidad musical del Ecuador se relaciona con las lenguas que
hablan sus distintas nacionalidades indigenas de la Sierra, la Costa y
la Amazonia. Es un caso palpable, sobre todo en la Amazonia, que la
presencia de colonos mestizos, de empresas petroleras y de varias sectas
religiosas ha incidido para que se urbanicen territorios antes ocupados
por varias etnias indigenas, las cuales han asimilado los modos culturales
de la colonizacién, la modernizacién y occidentalizacién de sus culturas
tradicionales. En los Andes tenemos, al norte, los quichuas de Pichincha
e Imbabura; en el centro, los de Cotopaxi, Chimborazo y la etnia salasa-
ca del Tungurahua; en el sur, a los indios Cafiari del Azuay y Cafiar,y los
saraguro de Loja. En la Amazonia, los shuar-achuar, los siona-secoya,
los A, los huaorani, los zdparo y los kichwas del Oriente. En la Costa,
tenemos a los indigenas awa-kwaiker, los chachi y tsichila. Las socieda-
des quichuas andinas han habitado el callején geogrifico formado por
algunas de las montanas mds altas de Sudamérica, muchas de ellas dan
el nombre a sus provincias: Pichincha, Cotopaxi, Chimborazo, etc. La
musica de estas culturas ha sido determinante en la sociedad ecuatoria-
na. Gran parte de lo que hoy conocemos como “musica nacional” tiene
su fundamento en las culturas musicales indigenas andinas-quichuas.

Nuestra metodologia enfoca principalmente el calendario ritual,
aunque mencionamos el ciclo festivo relacionado con el calendario ca-
télico, pero se enfatiza los rituales indigenas que son casi independientes
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de esta connotacién cultural religiosa occidental. Los simbolos usados
en estos rituales evocan una propia mentalidad, la cual se establece prin-
cipalmente en funcién del ciclo anual agricola y el ciclo vital individual.
En otras culturas, como en sociedades de la Amazonia, el ciclo de culti-
vo y cosecha de arboles como el de chonta es determinante para marcar
los rituales anuales como la fiesta del Uwi en la cultura shuar. Podemos
observar que, segtn la cultura regional, se tiene celebraciones comunes;
por ejemplo: en la Amazonia, la cosecha de la chonta; en cambio, en la
zona andina, la cosecha del maiz.

La funcién de los géneros musicales en los rituales andinos ecua-
torianos de acuerdo al ciclo vital tiene caracteristicas mds o menos ge-
neralizadas:

. Enamoramiento y cortejo, matrimonio, construccién de la casa, se-
paracién de la casa materna.

*  Nacimiento del hijo, bautizo, corte de pelo, paso de nifio a adoles-
cente, iniciacién en el trabajo, en el amor, responsabilidades.

*  Muerte de un nifio (“huahua velorio”) o de un adulto.

En cuanto al ciclo anual agricola se sugiere: el reposo de la tierra,
preparacién del terreno, siembra, deshierbe y cosecha (Ref., William
Guncay, estudios de Lingiiistica de la Universidad del Azuay, 1996).

Culturas musicales norandinas
Imbabura y Pichincha

El sanjuin o sanjuanito es el género musical extendido en la zona
norandina, tanto en la regién de Otavalo como en Cayambe, drea reco-
nocida por muchos autores como una unidad lingiistica y cultural. Los
antiguos cayambis poblaron zonas hoy conocidas como Otavalo, Co-
chasqui, Tabacundo y otras. Los caranquis, desde el rio Chota hacia el
sur, llegaban hasta San Antonio de Ibarra. Histéricamente es conocida
la unidad de estos dos grupos en diversos aspectos como las relaciones
de parentesco, fiestas, lenguaje, etc. Su relacién se profundiza ante la
invasién inca cuando forman la confederacién de resistencia Cayambe-
Caranqui. En zonas periféricas de Quito, el sanjudn se ha extendido,
sobre todo, en la fiesta de San Pedro y San Juan en el drea de Tumbaco.

El sanjudn es un concepto polisémico en el lenguaje musical an-
dino. Cuando se lo denomina San Juan, alude a la fiesta del santoral
catdlico, y cuando se lo identifica como sanjuanito, incluso la cultura
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mestiza se ve reflejada en dicho género. Ella se apropia del mismo, po-
siblemente hacia finales del siglo XIX; éste esta orientado hacia el verso
cantado, cuyo fraseo es asimilado de la tradicién espafiola-occidental,
de la cuarteta o redondilla mds especificamente. Los sanjuanes son los
personajes rituales de la fiesta de San Juan en Otavalo, ahora reconocida
como Inti Raymi, quienes lo ejecutan y danzan con diferentes estructu-
ras: culebrilla, zapateado, haciendo ruedo, etc. Si en la cultura indigena
el sanjudn es una danza de género (masculino), en la cultura mestiza es
un baile de pareja. Las diferencias en el sistema de pensamiento musical
son notables, mientras en el sanjudn indigena se mantienen sistemas
modales, esquemas ritmicos heterométricos, circulos arménicos dentro
de la pentafonia, etc., es decir aspectos que definen una funcién ritual y
ceremonial; en el sanjuanito mestizo, el sistema tonal funcional europeo
se hace presente, aunque mantiene su relacién originaria con lo indi-
gena, tal es el caso de la pentafonia. El ritmo del sanjuanito mestizo se
formaliza en su métrica binaria y, en general, su estilo interpretativo se
relaciona con las presentaciones artisticas y ptblicas citadinas.

Alfredo Costales nos da una referencia de 1950 en San Juan Pam-
ba, anejo de San Juan Capilla. Sabemos por tradicién oral que posible-
mente esta celebracion tiene su punto de mayor referencia histérica en
este lugar. Es por ello que desde hace mucho tiempo quienes habitan
en la zona de San Juan Capilla, pueblo cercano a Otavalo, mantienen la
creencia que la danza del sanjudn se originé alli, debido a que siempre
fue el sitio de congregaciéon para la “Toma de la Plaza” por parte de
las diversas comunidades de la zona. En la Toma de la Plaza, se decia
que ocurria la lucha entre el verano e invierno, lo cual trafa como con-
secuencia que se libre una lucha ritual encarnizada y sangrienta. Con
el devenir del tiempo las autoridades oficiales han ido limitando estas
celebraciones a tal punto de reprimirlas y prohibirlas, actualmente este
ritual casi ha desaparecido tomando un caricter mayormente oficial y
turistico. La cantilena original de esta zona evidencia un desafio o un
reto entonado con una profusién de exclamaciones corporales y vocales,
las mismas que nos remiten a varios simbolismos relacionados con el
manejo de la energia vital propia de la época del solsticio. Puede ser
también una danza guerrera que establece una lucha de contrarios, cuyo
fin es el derramamiento de sangre que ritualmente tiene la significa-
cién de fecundar la tierra: Ula.. jajaja...! Cunan tigrashu...! Chaqui...
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chaqui...! Sinchi... sinchi...! Muyurishpa... (Ahora retornemos, pie...
pie..., fuerte... fuerte, dando la vuelta...).

Provincia de Imbabura
Cantones:
Cotacachi, Ibarra, Otavalo, Antonio Ante.
Etnias:
Otavalos, Natabuelas, Caranquis.
Parrogquias de influencia quichua:

Angochagua, La Esperanza, San Roque, Gonzilez Sudrez, Imantag,
Quiroga, Quichinche, Peguche, Eugenio Espejo, Iluman, San Ra-
fael, Mariano Acosta, Plaza Gutiérrez, San Pablo, San Blas, Zuleta.
Fiestas del ciclo festivo indigena:

San Juan, San Pedro, Corazas, Semana Santa, Inti Raymi (deno-
minacién reciente), Corpus, Santa Anita (Cotacachi).

Ciclo vital:
Matrimonio, Casa nueva (huasifichay), Huahua velorio.
Rituales:

En San Pedro y San Juan se tiene el Bafio ritual, la Toma de la
plaza y la Entrada de la Rama. En Semana Santa: (marzo o abril)
se da la procesién de las Cantoras y el Rezador, los Flauteros y las
Guioneras. Los Corazas salen los meses de marzo o abril (Sema-
na Santa), en julio (Peguche); otros meses propicios son agosto o
diciembre. Se encuentran rituales en otras manifestaciones como
curiquingues, yumbos, abagos, visperas, pendoneros, difuntos.

Fiestas del santoral catolico:

Virgen del Carmen, San Luis, San Pedro, San Pablo, Corpus
Christi, Santa Anita, San Isidro, San Miguel.

Fiesta de San Juan. Baiio ritual en Peguche

Es la preparacién para la fiesta de San Juan, San Pedro o Inti Ra-
ymi. En Peguche, antes del dia indicado o las visperas, alrededor del 21
de junio, se rednen por la noche los grupos que van a bailar. En el inicio
de la fiesta, es fundamental la preparacién de las personas o los instru-
mentos musicales como las guitarras, violines, bandolines, arménicas,
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flautas, melddicas, etc. Sucede a la media noche y el bafio en el rio es
lleno de algarabia. Los sanjuanes van con los instrumentos musicales.
Luego de jabonarse, se visten y ejecutan levemente los tonos de Sanjudn
a la orilla del rio. Suben al pueblo y entran a cualquier casa que tenga
la luz encendida o a su vez la puerta abierta, brindan a todos los recién
llegados abundante chicha.

Toma de la plaza

Ocurre en la fiesta de San Pedro o San Juan, en algunos pueblos del
Imbabura como Otavalo, Cotacachi y otros, las fechas pueden ser entre
el 21 de junio o el 29 del mismo mes. Se organizan las cuadrillas de
sanjuanes, personajes disfrazados que acuden al pueblo al sonido de las
flautas, rondines, guitarras, violines o bandolines, con el fin de bailar en
las cuatro esquinas de la plaza, recorrer las calles del pueblo y enfrentar-
se con otras cuadrillas en las peleas rituales. El sonido del churo da valor
y fuerza a los danzantes para concentrarse. Ellos van gritando algunas
exclamaciones al ritmo de marcha: Jatulojulo!, Hei hei!, etc.

Entrada de la Rama en Zuleta

E124 de junio, se celebra en los alrededores del pueblo de Zuleta la
fiesta de San Juan. Con un afio de anticipacidn, se eligen los priostes y
quien desea serlo pide un gallo al hacendado; al llegar la préxima fiesta,
el indigena tiene que entregar un nimero de doce gallos para “pagar la
deuda” que adquirié el afo anterior. Las visperas es el ritual mds impor-
tante de la fiesta, puesto que la casa del prioste se convierte dias antes,
en el sitio de reunidn, preparacién de la comida y bebida para recibir a
toda la gente que acompaiia la fiesta. Los participantes van bailando de
casa en casa y cada prioste previamente deja un “castillo” o entramado
de carrizos y esterillas, en el cual los convidados van colgando presentes
como frutas, aves, dinero, licor, etc.

El dia indicado, bajan a la hacienda para “entregar la rama” que
consiste en un palo sobre el cual van amarrados doce gallos. El hacenda-
do a su vez tiene la obligacién de dar aguardiente y chicha a los presen-
tes e igualmente recibe a las comitivas de los diversos anejos. Si es que le
toca bailar, existe la costumbre de pagar el diezmo, es decir, el “trabajo de
bailar” tiene la obligacién de cancelarse con aguardiente. La entrada a la
hacienda se hace con gran estruendo soltando los voladores y petardos,
asi entran las cuadrillas de los danzantes junto a los flauteros, las gui-
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tarras y bandolines, rondines, bocinas, churos, campanas y cantos de las
mujeres a quienes denominan “tiples” por tener un registro muy agudo.
Estas dltimas son determinantes en esta fiesta y es signo de prestigio y
virtuosismo tener esa calidad de voz.

Loas

En la Entrada de la Rama en Zuleta, también se presentan las
“loas”, recitaciones sobre el nacimiento de Cristo y temdticas que alu-
den a la importancia de este gran dia de fiesta, relacionando siempre
con el comienzo de un nuevo afo. Las loas son realizadas por nifios
quienes van montados sobre caballos y acompafiados por sus padres,
al finalizar las loas lanzan un gallo al patrén. Esta manifestacién tiene
una reminiscencia en el sistema terrateniente de tenencia de la tierra; en
donde los huasipungos, parcelas entregadas a los indigenas por parte de
los hacendados, eran el centro de la economia campesina. Ellos debian
trabajar tres dias gratuitamente para el duefio de la hacienda, caso con-
trario pagaban una multa, la cual no se condonaba ni con la muerte del
deudor, puesto que la heredaban sus hijos.

Inti Raymi

La fiesta del Sol es una denominacién reciente de finales del si-
glo XX, cuando los movimientos sociales indigenas reivindican algunos
simbolos culturales antes manejados por la cultura occidental y la reli-
gion catdlica, pues anteriormente esta fiesta se conocia con el nombre de
San Juan. Comienza con las “visperas”y, en general, la fiesta corresponde
al cambio del ciclo productivo cuando terminan las cosechas y comienza
un nuevo afo agricola relacionado al cultivo del maiz. La fecha coin-
cide con el solsticio de verano; y, en todos los Andes ecuatorianos, los
indigenas mencionan el dia del Inti o Padre Sol, como la fiesta grande.
Desde épocas prehispanicas y mucho mds con la influencia Inca, cuyo
eje econémico giraba en torno al cultivo del maiz, se realiza esta fiesta
con toda la importancia del caso. Con la conquista espafiola, los cronis-
tas manifiestan que la Iglesia hizo coincidir este gran momento para la
cultura andina, con el calendario litdrgico catélico, sobreponiendo los
antiguos rituales indigenas con la celebracién del Corpus Christi.
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Los flauteros y guioneras
de Semana Santa en Cotacachi

Los flauteros de Imantac, comunidad del Morlin (Cotacachi), son
musicos especialistas en los tonos funerarios ejecutados en la procesién
de Semana Santa, donde los indigenas de las diversas comunidades de
Cotacachi, bajan al pueblo cargando las andas de sus santos patronos:
San Pedro, Santa Anita, etc. Son dos, tres, hasta seis flautas traversas
de carrizo, las cuales van dirigidas por un maestro; éste toca la melodia
principal y los otros lo siguen, haciendo notas pedal, a veces dios o
unisonos. Son varios tonos cuyos nombres actuales fueron impuestos
por los misioneros en el proceso de adoctrinamiento cristiano y corres-
ponden a los momentos importantes del Via Crucis, relacionados con la
pasién y muerte de Cristo. Tonos como la sentencia, la Pasion, Viernes
Santo y otros, son melodias ligubres, tristes y emotivas, con un caricter
andino muy antiguo. Alguna de ellas recuerda al famoso “Salve, salve
gran Senora” o “Yupaichishca”, melodia prehispanica que cantan hom-
bres y mujeres desde tiempos inmemoriales en las procesiones religiosas
de todas las ciudades del Ecuador. Las guioneras son jévenes mujeres
indigenas que llevan en sus manos unas banderas o guiones de diversos
colores, los cuales son batidos a lo largo de la procesiéon generalmente
nocturna. Ellas acompafan a las andas de los santos o las grandes cruces
cargadas siempre por los hombres.

Corazas

El Coraza es un personaje lleno de simbologia en la cultura otava-
lefia y su celebracién se desarrolla bajo un sistema festivo anual en fechas
distintas, una entre marzo y abril coincidiendo con la Semana Santa, otra
a mediados de agosto o en los ltimos dias de diciembre. Personalmente
pude observar este ritual a mediados del mes de julio en la poblacién de
Peguche. Las referencias documentales casi siempre sefialan un sitio: la
comunidad de San Rafael, parroquia de Otavalo. En Cotacachi, se lo
celebraba hasta la década del noventa del siglo XX. Llegar a ser Coraza
representa un alto grado de jerarquia social en la comunidad, el ritual
debe organizarse en funcién de los siguientes aspectos:

Preparativos y las visitas del Coraza

La musica anuncia, con el conjunto o banda ritual (tambores, pin-
gullos, flautas y rondadores), a las diversas comunidades que van a par-
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ticipar en la celebracién. Con este conjunto, el Coraza visita también a
las autoridades civiles y eclesidsticas llevindoles los “agrados”, que son
basicamente viveres y animales, obligaciones que tienen su origen en
los tributos que debian pagar los indios en la época colonial a los te-
rratenientes y a la iglesia. En estas visitas, se contrata igualmente a los
personajes como a los yumbos, el “loa”, nifio mestizo que recita versos,
las vestidoras. Ello es motivo de fiesta con chicha (cerveza de maiz) y
comida en la casa del prioste o Coraza.

El Coraza

Es el mds alto cargo que puede pasar un indigena en estas zonas,
una representacién de un cacique o rey que comparte con su pueblo sus
bienes; por ejemplo, en Cotacachi en tiempos pasados, el Coraza lan-
zaba monedas a la concurrencia. Su complicado traje de tul y bramante
lleno de perlas y demds adornos es coronado con una gorra de fieltro
con plumas, lentejuelas y joyas que le cubren totalmente el rostro. Lleva
en una mano un bastén dorado y en la otra un paraguas, va montado
en un caballo que igualmente es muy adornado. Tiene un séquito de
personajes que le acompafian como las mujeres que van bailando para él.
Otros personajes importantes son los “maitru” o maestros musicos con
instrumentos propios para el ritual como tambores, pingullos, flautas y
rondadores; las “vestidoras” son mujeres que tienen la funcién de vestir
al prioste con el fastuoso traje de Coraza. E1 Yumbo es un personaje
que va a caballo, tiene en su cintura unos cinturones o sartas de plata; el
“Cuentayo” es un cargo que nombra el Coraza para que le ayude a llevar
las cuentas de quienes han colaborado con el prioste.

En los “Huahua velorio” o funerales de los nifios indios en zonas
como Otavalo, Cotacachi, [lumdn, Peguche y otras poblaciones, fueron
conocidos los “Fandangos”. Si el difunto es un bebé, se baila toda la no-
che el fandango, presidido por los “Achitaita” o padrinos del nifio. Estos
son los encargados de llevar al arpista o violinista al velorio. Por ejemplo,
una melodia bastante triste a lo largo del ritual es el “Huahuahuafiui”,
musica ceremonial para el entierro del nifio en donde la primera parte
se ejecuta en los preparativos, y la segunda, una danza en la que bailan
los padres y padrinos.
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Provincia de Pichincha
Quito, distrito metropolitano.
Cantones:

Cayambe, Rumifiahui, Pedro Moncayo, Mejia, Santo Domingo de
los Colorados (ver: Tsachila).

Parroquias de influencia quichua:

Parroquia de Cayambe: Pesillo, Ayora, Cangahua y Otén. Taba-
cundo: Tupigachi, Tocachi y La Esperanza. Cangahua.

Zonas suburbanas de Quito de influencia quichua:

+  Valle de los Chillos: Amaguana, Pintag, Alangasi, E1 Tingo,
Conocoto, La Merced, Guangopolo.

*  Tumbaco: Las Tolas, Lumbisi, Nayén.

*  Oyambaro: Puembo, Pifo, Yaruqui, Checa.

*  Guayllabamba: Puéllaro, Aloguincho.

. La mitad del mundo: Pomasqui, San Antonio de Pichincha.

. Calderén: Carapungo, Zambiza, Cocotog, Llano Chico, Lla-

no Grande.
Fiestas del ciclo festivo indigena:
Corpus, San Pedro, San Juan.
Barrios urbanos de Quito:
La Magdalena, Cotocollao, El Inca.
Rituales:

Yumbada, Rucu-danza, Gallo Calpi en Tumbaco, Difuntos en
Calderén, Bracerantes de Miranda (Corpus en Amaguaia), Dan-
zantes de Cocotog, Danzantes Corpus de Pifo (Mulauco-Coni-
buro), etc.

Fiestas del santoral catdlico:

Corpus Christi, San Pedro y San Pablo, San Juan, Virgen del Quinche,
Domingo de Ramos, Semana Santa, Navidad (pase del Nifio), Reyes.

Pase del Nino

En Navidad, en la “Novena” en el mes de diciembre, se celebra
en todo el Ecuador “El Pase del Nifio”. En las ciudades, su caricter es
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menos tradicional ya que se cantan villancicos del repertorio universal;
sin embargo, en ciertos barrios antiguos, en zonas suburbanas o rurales,
se cantan los “Tonos de Nifio”. La Banda de pueblo es infaltable en esta
ocasion al igual que los personajes disfrazados de pastores, dngeles, etc.
La misa del Nifio también es importante y, sobre todo, la “Misa del Ga-

1lo” celebrada el dia de Navidad a las 12 de noche.

El simbolo central de la fiesta es el Nino Dios al cual se le tiene
una profunda devocién por su cualidad de “milagroso”, especialmente
cuando se trata de una imagen antigua y la persona que lo posee es de
mucha consideracién y respeto. El pase del Nifo se realiza hasta el mes
de febrero —antes de Carnaval- y, en varias partes, se requiere de un
“prioste” para sufragar los gastos que la fiesta requiere; por ejemplo, Pa-
ses del Nifio realizados en el barrio La Magdalena de Quito presentan
desde carros alegéricos, bandas, varios grupos de disfrazados, comida
para decenas de personas, baile y bebida para todos y por algunos dias.
En este universo asimilado de la cultura occidental, se juntan simbolis-
mos tanto cristianos como andinos. Paralelo a las imagenes cristianas
y la celebracién litdrgica, se dan rituales indigenas como la Yumbada
con personajes como el Diablo Huma o cabeza de diablo, otros como
el “Sacha runa” u hombre del bosque, los “Archidona” u hombres de la
selva amazénica que soplan trago invocando a seres sobrenaturales, Ca-
pariches u hombres barrenderos, payasos, etc.

El Gallo Calpi en Tumbaco

Dentro de la fiesta de San Pedro, a finales del mes de junio o ini-
cios de julio, se celebra un ritual denominado Gallo Calpi. Comienza
con la procesién de San Pedro, la misa y el itinerario del santo desde el
barrio la Tola Grande donde descansa todo el afio, hasta la Tola Chica
donde se realiza siempre la fiesta. El rito consiste en amarrar a un gallo
en una cuerda templada a lo largo de la plaza, del cual los participantes
van arrancando partes de su cuerpo. Son 12 gallos los que se sacrifican
y ello tiene un profundo significado en la comunidad ya que se podria
decir que es el climax de la fiesta. La musica que se escucha viene de la
combinacién de la banda por un lado y la guitarra y flauta por otro. Los
payasos y demds personajes del rito realizan unos pasos cuando toca la
flauta y otros cuando lo hace la guitarra. La flauta tiene 6 tonos basicos
que pueden extenderse a 24 con sus diversas variaciones, mientras que la
guitarra sélo tiene 3 tonos.
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Los Rucus de Alangasi

Son personajes determinantes en las festividades de Corpus entre
los meses de mayo y junio en los valles de Los Chillos y Tumbaco. En
la poblacién de Alangasi concretamente se realiza, como parte de esta
fiesta catdlica, un ritual andino posiblemente dedicado a la “Nusta” o
diosa de la cosecha denominada “Palla”. Es una mufieca de gran tama-
fio al igual que su marido el “Pallo”, los cuales son ataviados de trajes
blancos y adornados vistosamente con paiiuelos, frutas o flores. La Palla
tiene en su cabeza una corona realizada con plumas. Los rucus o dan-
zantes realizan diversos nimeros bajo el tono del pingullo y tambor que
ejecuta al mismo tiempo el pingullero. El ritual y danza comienza desde
los mismos preparativos y ensayos que dirige el “jefe”, luego la concen-
tracién en la plaza del pueblo, la misa del Santisimo Sacramento y el
recorrido de los rucus por las calles. Sus trajes obligadamente son: una
peluca negra o trencitas negras, el sombrero negro, una careta de alam-
bre, camisa blanca, capa o panuelo de colores, pantalén y zapatos negros,
dos pequefios pafiuelos blancos en los bolsillos traseros del pantalén.
Debajo de sus rodillas, se amarran los cascabeles para que suenen con
el paso muy asentado que golpea el suelo y en sus manos portan, segin
el barrio o la comunidad, una cabeza de torito, una mazorca de maiz o
unas patas de venado.

Octavas de Santa Anita en Nayon
v los danzantes de Cocotog

Ocho dias después de la fiesta mévil de Santa Ana realizada en el
mes de julio, segin determine el calendario catélico, se realiza el ritual
de los danzantes. Son personajes que visten un traje de caricter cere-
monial al igual que su danza y la musica interpretada con el pingullo
y tamboril. El traje de los danzantes comienza por un bonete lleno de
espejos, monedas y cuentas; luego una tdnica blanca cubierta con una
toga cuadrada sobre la cual cuelga una capa llena de monedas. Parti-
cipan otros personajes como los payasos, el huasicama, los negros, los

chinos y la banda.

Semana Santa en Quito

Cabe destacar una ceremonia religiosa catélica mestiza cuyo ori-
gen data de la Europa medieval, celebrada en la Catedral de Quito en

138



Capitulo 2

el mes de abril. Se trata del “Batido de la bandera” o el “Arrastre de las
Caudas”. Se ejecuta basicamente musica religiosa, tal es el caso de las
marchas funebres y las letanias de compositores como Antonio Nieto y

Aparicio Cérdoba.

Difuntos en Quito
En La Magdalena, al sur de Quito, el 2 de noviembre se puede

observar, en el cementerio del barrio, la ejecucién de pasillos y yaravies
con temdtica funeraria. En Sangolqui se ejecutan danzantes y yaravies.
En los dos casos, el instrumento que acompafiaba a los cantos era el
acordedn; sin embargo, en Sangolqui, otros grupos musicales ejecutaban
saxos con guitarra y bombo, o dos trompetas con la guitarra.

Fiesta de la cosecha en Tabacundo

Convertida en una fiesta oficial el 18 de septiembre, a manera de
desfile y comparsas urbanas de escuelas, colegios y poblados campesinos,
se celebra esta fiesta en Tabacundo, poblacién cercana a Cayambe. Las
comunidades indigenas bajan al pueblo para participar de este evento
y a su regreso van ejecutando piezas musicales y danzas con contenido
ritual. Los instrumentos que se puede observar son las flautas de tunda,
el churo o caracol marino, el rondin, los tambores de “Chahuarquero”y
las guitarras.

Loas y Ninio Loador

Dentro del contexto de las fiestas en la provincia de Pichincha se
ejecutan recitaciones sobre el nacimiento de Cristo, pasajes religiosos, en
general, son temdticas que aluden a la importancia del gran dia de fiesta.
Son realizadas por nifios quienes van montados sobre caballos y acom-
pafiados por sus padres; al finalizar las loas lanzan un gallo al patrén, al
cura parroco o al prioste. La loa es una forma de alabanza donde los loa-
dores o loadoras expresan a manera de un texto rdpidamente recitado,
c6digos semdanticos que vienen desde la colonia, los mismos que hasta la
actualidad nadie ha estudiado a profundidad.
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Loa a San Sebastidn

Recitada por Diego Simbaiia, Cotocollao
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Venerable serior cura y seriores,

a los santos mdrtires Fabidn y Sebastidn.

Oh San Sebastidn muestra favor al mundo,

todo ha abrazado, sed con Dios nuestro abogado.
Fue San Sebastidn un guerrero muy apreciado,
por el emperador Diocleciano por su nobleza y valor.
No en dia lejano, consternado en afficcion,

este valeroso guerrero imprime como el reo,
cambiando de condicion.

A los cristianos ayudaba con sus vestigios y sus bienes,
a los que su bien profesaba, bien secreto,
exhortaciones demostraba.

Oh mdrtires forzados alcanzadores de Dios,
horror su mal pecado. ...

Oh Dios que estos siervos intrépidos soldados,

ti eres herencia, corona y galardon.

Delatado ante el emperador del credo que profesaba,
sed de ser la doctrina del Redentor,
feliz esto es lo primero que asegura.

Ob San Sebastidn martir, horriblemente soltado,
te pedimos confiados que intercedas ante Dios,
perdon por nuestros pecados.

Oh San Sebastidn generoso vencedor de victorias,
miles palmas los pueblos te dan.

Obh bienaventurado San Sebastidn,

pide a nuestro Serior por fodas las necesidades, ...
especialmente a los priostes,

que enfrontan con mucho amor.

Viva San Sebastidn,

viva el padre Bedoya,

viva la priosta Carmen Simbatia,

viva la Banda de miisica de Cotocollao,

viva la parroquia de Cotocollao,

viva los disfrazados,

viva los negros esmeralderios.



Capitulo 2

Yumbada de Cotocollao

En toda la regién andina, la Yumbada presenta al pingullero cono-
cido en Quito como “Tambonero” o “Mamaco”, ejecutante del pingullo
y el bombo, personaje central del rito. El rito tiene varios momentos
desde la misma “recogida” nocturna de los Yumbos y el pingullero, hasta
la Matanza del Yumbo y el baile de la Curiquingue que advierte el final
del rito. La Matanza del Yumbo o la muerte del puerco o Sachacuchi
son rituales que presentan a un importante personaje: el Cabecilla de los
Yumbos. El significado del ritual de la Matanza del puerco o Sachacu-
chi tiene una orientacién guerrera que la comunidad ha mitificado. Se
cuenta que, cuando un zaino de la selva se ha comido las sementeras,
se debe darle caceria. Los guerreros se preparan y al perseguirle deben
adentrarse en tierras de otros guerreros, por lo tanto, su coraje y valentia
debe prevalecer ante las adversidades que el destino les depara. Al darle
caceria al zaino, el cual representa esta adversidad, simbélicamente se lo
mata, pero seguidamente se restituye médgicamente su vida, para que re-
nazca en un ser renovado. Después de la matanza del Sachacuchi, viene
el baile del Curiquingue, ave mitolégica andina, que es representada en
una coreografia por parte de los yumbos. Es un agradecimiento a todo lo
que ha pasado, ya que comienzan los agradecimientos y se restablece la
tranquilidad y la paz. Todos los asistentes muestran alegria y comienza
la despedida de la Yumbada. Los textos que son cantados a manera de
coplas que los yumbos ejecutan al unisono, aluden a ciertos cédigos del
ritual a manera de agradecimientos. La melodia que suena en el pingullo
es muy parecida a los cantos, aunque se tocan independientemente a
manera de heterofonia, es decir cada linea melédica con su propio ritmo
y altura.

Diosolopay gobernador

tanto, tanto agradecido.

Marujita Sebastiana
asomate a la ventana
para darte la semana
robando de taita y mama.
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Personajes del Yumbada de Cotocollao

*  Tambonero o Mamaco: ejecutante del pingullo y el tamboril o el
bombo.
*  Cabecilla de Yumbos: actia como organizador no sélo de la Yumba-

da, sino de otros aspectos que competen a la participacién ritual.
Es un hombre respetado al cual deben obedecerlo todos y es cono-
cedor de la rica mitologia que gira en torno de la Yumbada.

*  Yumbo Mate: personaje que porta en su espalda mates o calabazas
pequeiias secas, da un ritmo especial a la danza y es complementa-
rio al tamboril o bombo.

*  Yumbos: individuos que hacen generalmente una promesa de bailar
12 afios y no romper su vinculacién con la danza por ese espa-
cio de tiempo. Se autodefinen como yumbos del Oriente y tienen
un nombre ritual, el cual representa una de los nevados del Ecua-
dor, por ejemplo, Chimborazo. Son denominados por el Cabecilla
como “guaguas”. Ellos tienen la obligacién de entregar presentes
primeramente en el dia de las Visperas, luego a los priostes y final-
mente al Cabecilla.

*  Yumbas: son hombres vestidos de mujer yumba de la Amazonia y
tienen en este caso, la representatividad de un cerro, por ejemplo,
del monte andino Corazén. El cargo se hereda de los padres y se
deja como recuerdo a los hijos.

*  Monos: es un cargo heredado de los mayores y entre ellos se con-
sideran hermanos. Se baila por devocién a San Sebastidn y, en el
rito de la Yumbada, hacen de contraparte de los yumbos, mientras
los yumbos mantienen un orden tanto en forma de hileras cuanto
en circulos, los monos que en este caso son tres, tienen mayor li-
bertad de movimientos. El ponerse el traje de mono implica cierta
iniciacién, ya que, sobre esto, giran una serie de tabdes como el
compactarse con algun ser sobrenatural.

*  La Banda: ejecuta los tonos para la danza de los yumbos como La
Yumbita y el Pafiuelito.
Tonos musicales de la Yumbada

Son varias las melodias que se ejecutan a lo largo del ritual y cada
una tiene su funcién correspondiente a tal o cual accién coreogrifica o
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ritual determinado; cuando cada una de ellas finaliza, se emite gritos y
silbos. En algunas zonas como el valle de Los Chillos, se verifica los to-
nos a partir del nimero 6 y sus multiplos, por ejemplo, 12 o 24. Dentro
de la Yumbada de Cotocollao, se ha podido identificar los siguientes:

*  Tono de la Recogida

*  Tono del rito de curacién a un bebé

*  Tono para la mesa de los yumbos

*  Tono de la matanza de Sachacuchi

*  Tono de revivir al Sachacuchi y la despedida

*  Cantos (coplas) de despedida

La antigua Toma de la plaza

Era una tradicién que se daba antiguamente en la plaza de Co-
tocollao, consistia en “ganarse la plaza” del barrio, con el fin desplazar
a los otros grupos de yumbos que iban a Cotocollao para bailar. Estos
eran de zonas de El Inca, Calderén, y a veces hasta de San Antonio de
Pichincha. Cada prioste hacia su fiesta, presentaba su grupo de yumbos
y se esmeraba por ser el mejor. La gente iba a Cotocollao ya que era una
de los pocos barrios que tenia su propia iglesia y cura parroco. El grupo
que mds rapido hacia la “recogida” ganaba la plaza, generalmente entre
los yumbos de El Inca, Cotocollao y Calderén.

Momentos del ritual de la Yumbada de Cotocollao

Dia martes: la Recogida:

Ocurre toda la noche y los grupos se esforzaban en hacer lo mas
rapido posible, para poder ganar a los otros. Este recorrido se hacia a
pie y significaba un gran sacrificio para los yumbos, puesto que se salia a
recoger a la hora del crepusculo, cinco o seis de la tarde. Actualmente se
lo hace en un bus alquilado.

Dia miércoles: Las Visperas:

Toda la noche del martes hasta la madrugada del miércoles, se
trasnochaba. Amanecia el miércoles y ganaban el “albazo” a las seis de
la mafiana, ésto es el recibimiento en la iglesia por parte de la Banda.
Habia problemas porque todos querian llegar primero a la iglesia parro-
quial. Al mediodia, llegaban los organizadores para arreglar el altar de la
iglesia y se iban a la casa del prioste. A las cuatro de la tarde, se sacaba la
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lefia para la “quema de la chamiza” que son las ramas secas que se reco-
gen para hacer una fogata. A las diez de la noche o mds tarde, se sacaba
« » . . . . ,

la rueda” o juegos artificiales para culminar con gran esplendor el dia de
las visperas. Luego de esto, el grupo festejante iba a la casa del prioste.

Dia jueves o el “Propio Dia”:

Era la propia fiesta de Corpus Christi o de Cristo Rey, pero se fue
paulatinamente olvidando por problemas econémicos. Se hacia las jo-
chas y la realizacién de la Mesa (comida ritual); aqui se recogia el dinero
y las contribuciones de los mayores con el fin de sostener econémica-
mente la fiesta.

Dia viernes:

Se hacia otra Mesa en la casa del prioste y se entregaban los Me-
dianos, la comida y bebida; los regalos mas grandes a quienes han cola-
borado; por ejemplo al “Ruedero”, es decir, quien dio los juegos artificia-
les; al de la Banda; al Cabecilla de los disfrazados; etc.

Personajes y jerarquias del priostazgo

*  Cura parroco: es quien nombra los priostes por lo menos un afio an-
tes, durante el sermén de la Misa. Se designa a quien o quienes son
los escogidos. El prioste que termina entrega el cargo al siguiente.

*  Cabecilla de los disfrazados: es el encargado de la comida y bebida
para los disfrazados que participan en la fiesta en general. Esta
finaliza cuando se prenden los juegos pirotécnicos denominados
Castillos. Hasta ese momento es su responsabilidad atenderlos.
Igualmente “destapan” el contenido de la Vaca Loca para repartir a
todo el pueblo, generalmente frutas.

*  Capariche: su vestimenta alude a los antiguos barrenderos de Qui-
to, venidos de la zona de Carapungo; sombrero blanco, pantalén y
camisa blanca, alpargatas y el Capisayo o poncho de color rojo con
franjas de colores a los costados. También hay nifios Capariches.

*  Polletero: se denomina también “Gavilan pollero”, se viste al igual
que el Capariche y lleva en sus espaldas una jaula con algunos po-
llos pequefios.

*  Vaca Loca: en una estructura de madera y esteras, cuya parte de-
lantera termina con los cachos del toro, y la trasera con su cola, se
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colocan tazones, juguetes, botellas, frutas, caramelos y otras cosas,
con el fin de que la gente del pueblo las coja. Sin embargo, no
en cualquier momento puede ocurrir esto. Primero se da un juego
entre los Capariches y la Vaca Loca; los primeros intentan coger
los obsequios, pero el Vaquero protege a la vaca, golpedndolos con
una soga hasta hacerles caer, aspecto que produce hilaridad en los
asistentes.

*  Chamicera: su funcién es atender a la familia y ayudar a los priostes
y al Cabecilla, por ejemplo, colaborando con gallinas, papas, ceras
para prenderlas en la misa y la procesién. El cargo lo hereda de sus
padres, quienes tenfan la costumbre de celebrar o “pasar” fiestas de

la Virgen del Quinche, Virgen del Rosario, San Sebastiin y otras.

*  Nisio Loador: ver en este mismo acdpite “Loas”.

Otros personajes rituales

Vaqueros, Cabecilla de los disfrazados, negros esmeraldenos, mu-
jeres Ceras o Lumbreras, Luceros, Castillos, Ollera y otros. Cada uno de
ellos cumple una funcién compleja dentro de la fiesta, algunos confor-
man grupos organizados de devotos, tal es el caso de los negros.

Culturas musicales centro-andinas

Cotopaxi, Tungurahua, Chimborazo, Bolivar

Un género musical comun a las cuatro provincias centrales posible-
mente sea el tono de Nifo, especie de villancico cantado en quichua. El
investigador Alfredo Costales pudo recoger, en la década del cincuenta
del siglo XX, uno muy importante denominado el “Curi Muyito” o “se-
millita de oro”. E1 Curi muyito, semilla del maiz de color casi dorado, es
la denominacién indigena a la imagen del Nifio Jests. Esto puede rela-
cionar el hecho cristiano y el significado que para los indigenas tiene el
maiz como alimento sagrado. El tono de nifio es el género musical eje-
cutado en la época de navidad, en las novenas del nifio. Cantos al Curi
Muyito ocurren en toda la regién andina del Ecuador. Estos cantos se
los puede escuchar en los pases del Nifio, ceremoniales que por la época
de Navidad atraen la presencia de la comunidad, la misma que cuando
pasa el nifio le manifiestan su fe lanzando pétalos de flores. A esto se le
conoce como “Chagrillo”. La estructura del verso espafiol ha influido en
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el canto quichua, aunque en este dltimo se va desarrollando con mayor
libertad bajo una linea melédica mayormente pentafénica.

Tono de nino
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Niritolla bonitolla
ancha nifio micarcangui
que para pastar ovejas
alli nirio mi carcangui

Del seno del padre
bajaste humanado
cay ura pachaman ninito
bajo por mi amor
Referencia: Alfredo Costales

Provincia de Cotopaxi
Cantones:
Latacunga, Pujili, Salcedo, Saquisili, Pangua.
Parroquias de influencia quichua:

Latacunga: Belisario Quevedo, Guaytacama, Poal6, Toacaso. Pujili,
Chugchilin, Guangaje (numeroso asentamiento indigena), Insin-
livi, Pilals, Zumbahua (numeroso asentamiento indigena). Salce-

do, Cusubamba, Mulalillo, Saquisili, Chantilin, Canchagua.
Fiestas del ciclo festivo indigena:

Nifio de Isinche, fiesta de la Cosecha en Pujili, Mama Negra.
Ciclo vital:

Rimac Yaicui (peticién de la mano de la novia).

Rituales:

Danzantes de Corpus, Caporales, Corpus, Prioste de Nochebuena,
Danza de los Huacos, Danza de los “Curiquingas” u hombres pa-
jaro, Yumbos, Borrego Crucificado, Plafiideras de Sigchos (ritual
de velatorio).

Fiestas del santoral catolico:

Corpus Christi, Virgen de las Mercedes en Latacunga, Navidad y
Reyes.
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Ritual de velatorio en Sigchos

Son cantos funerarios quichuas; lamentos sin acompanamiento
instrumental; llantos sobre una melodia cantada, que tienen una inten-
cién catartica y desarrollados de manera libre. Requiebros de lamento
en el que se evidencia un texto sobre la vida y virtudes del difunto. Es
un canto de circunstancia realizado en el velatorio, cuya denominacién
se debe al uso comun de cirios y velas. Puede ser ejecutado por el hom-
bre o la mujer, en cada caso el canto serd exclusivo de uno u otra. En
el rito, el canto da una connotacién social jerdrquica, puesto que quien
contrata los servicios de una “llorona” o plafidera, tiene por, lo general,
los medios econémicos y una posicién alta, lo cual le da prestigio social.
Pueden ser dos o tres lloronas: cuando finaliza la una cantora tiene que
ser relevada por la otra y asi sucesivamente. En ese sentido, el tiempo
de lamentacién dura un largo periodo. En esta zona nunca cantaran las
dos o tres lloronas a la vez. El siguiente texto fue recogido por Alfredo
Costales en el afio de 1959: “Alau...alau...alau...! Mama cupalla, An-
cha mamacu! Cunanca pitag caracga, cunanca pitag cuyanga!. Zapalla
saquirini, cay ucu pachapi. Huacchalla fanta catini, mayman chari risha,
maypi chari samasha! Mama cupalla. Ancha mamacu” (jAlau... alau...
alau...! Madrecita mia, jmuy querida madre! ;Y ahora quién me dara
de comer? jAlau....! Me quedo muy sola, en la tierra. Huérfana sigo
el camino, ¢a dénde iré? ;En dénde descansaré? Madrecita mia, jmuy
querida madre!).

Danzantes de Corpus en Pujili

El ritual y baile del Danzante es muy importante en la provincia
del Cotopaxi y Tungurahua para la celebracién de la fiesta de Corpus
realizada entre los meses de mayo y junio. Comienza desde el primer
Domingo de Pascua.

*  Comienzan los ensayos bajo las 6rdenes del alcalde indigena y los
musicos que ejecutan los tonos de Corpus; ellos se denominan “ofi-
ciales”y son dos. Tocan los tambores “huancara”y los pingullos.

*  En el mes de mayo, la imagen de San Buenaventura es llevada a
Pujili para ofrecerle una misa. Danzan por 2 dias sin los trajes ce-
remoniales, solamente con ponchos y cascabeles.
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*  Elalquiler de la ropa es parte del rito y se lo hace en una tienda
que, por lo general, es de una familia mestiza dedicada a la con-
feccién de trajes especiales. A la semana de haberse realizado una
misa, se alquila la vestimenta del danzante y se elige a una persona
denominada “humamarcac” o cuidador de la ropa, quien es el res-
ponsable de tenerlas hasta que termine el ritual de Corpus.

*  El vestirse de danzante es todo un proceso ya que su imagen al
publico y funcién ceremonial es determinante. La cabeza del dan-
zante tiene un gran significado, posiblemente relacionado con el
Sol y las estrellas, ya que penden de ésta, a mds de un bello plumaje,
varios espejos, monedas, focos, cintas de colores, perlas y otros bor-
dados. Las pecheras y hombreras, asi como la capa trasera, son muy
adornadas con varios objetos, ésta tltima posee de 24 adornos. Los
“cruceros” son una especie de correas con 74 cascabeles los cuales
se ponen en las piernas. Finalmente algunos llevan en sus manos
los prestigiosos “bastones de mando”.

¢ El “Domingo de Trinidad” es un importante dia en el cual el al-
calde y los danzantes invitan a toda la comunidad y familiares para
la reunién, donde se sirve sobre un mantel puesto en el suelo, toda
clase de alimentos y frutas. Una persona mayor reza sus oraciones

y da la bendicién.

*  Enlasvisperas de Corpus,llevan a San Nicolds a la iglesia de Pujili,
pagan una “misa cantada” e inician la procesién y entrada al pueblo
con ofrendas: pan, naranjas, caramelos y monedas que lanzan a los
espectadores. Los alcaldes, oficiales y danzantes bailan al sonido
de la banda de musicos, junto a sus familiares e invitados quienes,
después de esto, deben salir hacia sus comunidades para continuar
la fiesta por varios dias.

Mama Negra

El 24 de septiembre, en la ciudad de Latacunga y en otros lugares,
se realiza la fiesta de la Mama Negra, se conmemora a la Virgen de las
Mercedes. Sobre el origen de la fiesta, existen varias hipétesis, entre ellas,
la influencia morisca de la época colonial, que recuerda la presencia de la
cultura drabe en Espafia. Otra versién cuenta que la Virgen de la Merce-
des liberé a los negros de la esclavitud y su fecha recordatoria podria ser

de alrededor de 1850. Finalmente se dice que la Virgen de las Mercedes
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calmo la furia de la tltima erupcién del volcin Cotopaxi hace mas de
120 afos. Se confunden tanto elementos culturales andinos —simbolos
propios de la fiestas indigenas—, cuanto de otras culturas como la misma
Mama Negra, personaje de rasgos africanos, y la cultura occidental cris-
tiana fuertemente arraigada en la religiosidad popular, sobre todo, en el
uso de imdgenes catélicas como la de la Virgen de las Mercedes.

La mitologia popular cuenta que la Mama Negra fue la sirvienta
de la Virgen; y, en general, la “Santisima Tragedia” es el ritual en el que
se rinde tributo al lado femenino de la vida. Las celebraciones a las
santas y virgenes son muy difundidas entre los meses de agosto, sep-
tiembre y octubre en los sectores indigenas y mestizos del Ecuador. Los
protagonistas de la Mama Negra, al igual que otras fiestas tradicionales
del Cotopaxi, fueron los campesinos e indigenas; sin embargo, actual-
mente, en la Mama Negra participan sectores mestizos de clase media
y alta, y se la ha institucionalizado. Los personajes participantes son de
origen campesino y se conforman bajo un tipo de economia familiar y
reciprocidad comunitaria, Ellos son: “el Capitdn”y “los Engastadores”,
“El Abanderado”, “los Sargentos” y “el Angel de la estrella”, los cuales
representan a una cultura, impuesta, tanto institucional-civil, como re-
ligiosa-catélica.

Personajes de la Mama Negra

*  Mama Negra: hombre vestido de mujer de raza negra con sus fo-
llones y polleras, camisa bordada y pafiolones, va llevando en sus
espaldas o en sus brazos a su pequena hija Baltazara.

. Guardia de la bandera: va junto a la banda de musicos.

*  Las fruterias: mujeres que llevan los alimentos con sus adornos.

*  Camisona: hombre disfrazado de mujer quien reparte las colacio-
nes.
*  Calderones: indigenas de la zona de Quito, los cuales fueron anti-

guamente los barrenderos de la ciudad y portan sus escobas.
*  Loador: quien recita los versos.

*  Monos loadores: satirizan constantemente, a través de sus coplas, a
las autoridades.

*  Huaco: brujo quien lleva en sus manos un bastén y una cornamenta
de venado.

149



Musica patrimonial del Ecuador

*  Curigquingas: conocidos como hombres pijaro, realizan una vistosa
danza que lleva su mismo nombre.

*  Payasos: personajes de baile que posiblemente no tenian esta vincu-
lacién actual; desde antes, cumplian el papel de amenizar la fiesta.
Hacia mediados del siglo XX, fueron adaptindose a un tipo de
vestimenta usada por los grupos mestizos.

Otros rituales de la provincia de Cotopaxi

Caporales

Danza que recuerda la época del sistema hacendatario donde el
patrén utilizaba métodos coercitivos de trabajo hacia los indigenas. El
papel principal corresponde al capataz, mayordomo o guiador, quien
porta un litigo y dirige los movimientos de la danza en la cual los ca-
porales bailan imitando el trabajo de labranza mientras rinden pleitesia
al prioste. Su vestimenta consta de pantalén blanco, sombrero de pafio
adornado con cinta negra, poncho pequefio de flecos y varios colores,
llevan en su mano un azadén. La musica se denomina “llamaraca’y se la
toca con la caja y la flauta.

Prioste de Nochebuena, tonos de Nino y villancicos
Corresponde a la celebracién de la Navidad en los dias 24 y 25 de

diciembre. Es caracteristico realizar una procesién en la que participan
muchos personajes que aluden a la cultura occidental; pero, igualmente,
se ejecutan rituales propios como los “Caporales” con sus danzas agrico-
las, y los “yumbos” con su ritual de la “ashanga”, todos rinden veneracién
tanto al prioste como al Nifio Jesus. Los priostes llevan al nifio entre
sus brazos, y un personaje llamado “rey dngel” recita varias loas (versos)
que aluden al nacimiento de Cristo. La banda de musica interpreta los
“tonos de nifio” o villancicos.

Yumbos con ashanga

En la época del equinoccio de otofio se realiza el ritual de los yumbos
para la entrega de la “ashanga” o comida ritual. El pingullo acompafiado
por el bombo ejecuta el tono “Urcu mama” (madre del cerro). Los yumbos
se visten con trajes de vivos colores, pafiuelos, plumas y caretas; en sus
manos llevan lanzas adornadas por cintas variadas y ejecutan su danza.
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Rimac Yaicui

Rito del ciclo vital del Cotopaxi donde después del enamoramien-
to de las parejas se realiza la primera, la segunda y la tercera peticién de
la mano de la novia “rimai yaicui”. Tradicionalmente se escogen 6 padri-
nos y, luego de un afio, comienzan los preparativos y eventos requeridos
para la boda: matrimonio civil, banda de musica, el “mediano” (comida y
regalos varios) a los padres de la novia.

Provincia de Tungurahua
Cantones:
Ambato, Quero, Pillaro, Patate, Pelileo, Bafios.
Etnias:
Salasacas, Chibuleos, Quisapinchas, Pilahuines, Pillaros y Pasas.
Parroquias de influencia quichua:
Juan Benigno Vela, Pasa, Pilaguin, Quisapincha, Sucre, Chiquicha,
El Rosario, San Andrés, Constantino Fernindez, Picagua, Santa

Rosa, Atahualpa, Augusto Martinez, San Fernando, San José de
Poalé, Salasaca.

Fiestas del ciclo festivo indigena:
Diabladas de Pillaro.
Ciclo vital:

Fandonga y Huahua Huani (para las bodas o fallecimiento de un
nifio “Huahua Huafi” en la comunidad salasaca).

Rituales:

Caporales de Netén, Caporales Salasaca (negros o blancos). “Reis
Pishta”, Huacos, tejido de cintas en Tisaleo, Yumbos, Tiro Huairu
de Patate. En noviembre, pendoneros, dias de siembra (reunién de
“Ayllus” o familias). La Fandonga se celebra en las bodas o falleci-
miento de un nifio “Huahua Huafi”.

Fiestas del santoral catolico:

Santa Rosa (Virgen Borradora), San Lorenzo, San Miguel y San-
tiago, Carnaval de Pillaro y Pinllo, Corpus Christi, Natividad.
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La cultura Salasaca

La comunidad indigena de Salasaca se encuentra a 14 kilémetros
de la ciudad capital Ambato y a unos 5 kilémetros del cantén Pelileo.
El vestido caracteristico en el hombre es el poncho negro, pantalén y
camisa blancos y el sombrero de lana igualmente blanco, la mujer usa
el anaco o falda negra, rebozo de diferentes colores, el mismo que unen
a través de un prendedor llamado “Tupo”. Su organizacién social estd
intimamente relacionada con la vida comunitaria y el trabajo agricola.
La religion catdlica y, en general, la cultura occidental desde la etapa co-
lonial ha influido de hecho en el desarrollo de sus antiguos rituales y en
su cultura; sin embargo, los vinculos tradicionales no se han perdido. En
las denominaciones de los cargos podemos ver las funciones dentro de la
vida social y, sobre todo, en los rituales: alcalde, capitan, caporal, etc. En
el ciclo festivo o sistema en el cual se comprende gran parte del mun-
do ritual salasaca, funcionan lazos de jerarquia social, de reciprocidad y
afecto. Se considera cudn participativo, en este proceso, es el miembro
de la comunidad, representando tal o cual papel en la fiesta; esto no
solo significa el aporte econémico o personal a la comunidad sino, sobre
todo, la continuidad de su cultura. El hombre salasaca puede comenzar
siendo danzante, luego ser capitdn, caporal y, finalmente, alcalde. Este
ultimo, de mayor prestigio social, aunque subsista en la extrema pobre-
za. Solamente aqui se comprende, entonces, el fundamento de la fiesta,
su ciclo y calendario, que en muchas culturas andinas no comienza en
enero, sino en junio en época de las cosechas.

Ciclo festivo

En enero, la cultura salasaca celebra la entrega de la “vara”; en febre-
ro, los caporales o “Reis Pishta”; entre febrero y marzo, Carnaval; Cuasi-
modo, entre abril y junio; Corpus en mayo o junio; en agosto, la fiesta de la
Cruz o Chaupihuata; en noviembre, finados, y en diciembre, Navidad.

Jerarquias sociales, el alcalde

Es un personaje muy importante en la comunidad salasaca, la

«, » z . . .
vara” o bastén de mando es un objeto de gran simbolismo y es entrega-
do el primero de enero de todos los afios. Las funciones del alcalde son
determinantes en la vida social, cultural y productiva del grupo; es muy
importante su papel en la organizacién de las fiestas ya que en éstas se
fortalece y reafirma no solamente la vida cotidiana comunitaria, sino las
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relaciones econémicas, ideoldgicas, familiares, etc. En el ritual de entre-
« » . . .
ga de la “vara’, los danzantes son quienes le dan el sentido ceremonial
indigena, ya que antiguamente se veian obligados por la iglesia a ser
bendecidos en una misa catdlica. Existe un alcalde mayor y varios otros
alcaldes en un nimero indeterminado segun los distintos barrios. En el
ritual de los danzantes, se contrata al “maitru” (musico) quien ejecuta el

bombo y el pingullo.

Sistema de cargos

El sistema de fiestas anual del grupo salasaca exige también un
sistema de cargos con un orden jerdrquico determinado, el mismo que
otorga un status social a quien lo asume. Por ejemplo, los caporales,
los pendoneros y capitanes (personajes que representan lo militar), son
quienes ayudan a que las fiestas sean econémicamente mds participati-
vas, es decir, que la gente colabore a través de las “jochas” o contribucién
voluntaria de cada participante (licor, aves, papas, frutas, etc.). El prioste
es quien ostenta el mayor grado de responsabilidad de la fiesta; sobre é1
recae el peso del ritual en todos los aspectos organizativos y, sobre todo,
los gastos. El orden jerarquico después del prioste en la comunidad sala-
saca es: el alguacil (prioste por vez primera), luego el alcalde, el capitin,
el pendonero; y, finalmente, el caporal. Este ltimo, en la fiesta “Reis
Pishta” o fiesta de los Caporales, cumple el papel principal de prioste.

Las fiesta de los Caporales Salasaca o “Reis Pishta”

Se realiza en los primeros dias del mes de febrero o quinto domin-
go, a partir del Afio Nuevo; fiestas que, en todo el Ecuador, celebran los
“Pases del Nino”y “los Reyes”. En el campo, en estas fechas, se realiza el
deshierbamiento. La temadtica de la fiesta mezcla una serie de aspectos
ligados, sobre todo, a la invasién espafola y el grado de violencia con que
se ejecutaron algunas acciones colonialistas. Los personajes principales
del ritual se escogen a partir de una seleccién sea por consanguinidad,
parentesco o amistad. Un personaje de gran prestigio llamado “Fun-
dador” es el encargado de anunciar a la comunidad quiénes serdn los
caporales de ese afo. El “Recuante” recuerda a los espafoles, que en la
época de la conquista extrajeron oro y plata de las colonias. Las “Dofias”
son nifios disfrazados de mujeres que representan las doncellas que fue-
ron forzadas a vivir con ellos. Los “Negros” que se visten como soldados
espafioles persiguen a la mujeres, mientras que ellas huyen de su acoso,
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en general, su actuacién es muy extrovertida, tanto en los gestos que
realizan, cuanto en los versos que recitan.

La “Mesa Churay” es el ritual en donde estin quienes van a par-
ticipar en la fiesta; es la reparticién de la comida y sus invitados han
sido previamente escogidos por el caporal. Ese dia se denomina “Ubia-
chi”y es la reunién de todos los ayllus o familias, los cuales son asumi-
dos como hijos simbdlicos del caporal: los Negros son hijos, las Doiias
son hijas, “Nufio” es la esposa del caporal, los musicos de la banda para el
baile y los musicos rituales de violin, tambora y bocina para la danza ri-
tual son también hijos, por ese dia, del caporal; al igual que los ya men-
cionados “Recuante”. Las mujeres llevan comidas, como el cuy, las ga-
llinas, las papas y las frutas, hacia un lugar denominado “Cruz pamba”,
en donde los reparten como ofrenda de agradecimiento a la Madre Tie-
rra 0 “Allpa mama”.

Otros rituales de la provincia del Tungurahua

Las Diabladas de Pillaro

En enero, hacen mdscaras de madera con la imagen del diablo en
el frente y el reverso; se visten con un traje rojo con un rabo en la parte
posterior. A manera de drama, los bailes y la musica de los Diablos de
Pillaro son una representacién al parecer imitativa de seres fantdsticos y
a veces grotescos, con mdscaras de demonios, que tratan de sorprender
a la gente que los observa con gestos y ademanes. Esto ocurre el 6 de
enero de todos los afos en las calles y la plaza central del pueblo, ala que
bajan las comunidades campesinas aledafias a Pillaro.

Caporales de Salasaca y Neton

En Netdn, poblacién no Salasaca donde también participan gru-
pos de mestizos campesinos, igualmente se realiza la fiesta de Caporales
en la segunda semana de febrero. Es la banda de pueblo y las bocinas de
cuerno de toro las que amenizan y solemnizan el evento.
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Yumbo Mate, personaje ritual de laYumbada de Cotocollao, Quito.




Bafio ritual, inicio de la
Fiesta de San Juan, Pegu-
che, Otavalo. Fotograffa:
Eduardo Ortiz Vasco.

Coraza. Peguche,
Otavalo, Huahua velorio.
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Provincia de Chimborazo
Cantones:
Riobamba, Alausi, Colta, Guamote, Guano, Chunchi, Cajabamba.
Etnias:
Cachas, Lictos, Coltas, Calpis, Pulucates y otras.
Parroquias de influencia quichua:
Yaruquies, Calpi, Flores, Licto, Pungald, Punin, San Juan, Achupa-
llas, Tixdn, Columbe, Juan de Velasco, Cebadas, Palmira, Cubijies,
Chambo, Lican, Quimiag, Guasuntos, Pumallacta, Sevilla, Gonzdl.

Fiestas del ciclo festivo indigena:

Carnaval, “Palalaybilli” o finales de la cosecha, Carnaval de Guamote.
Rituales:

Entierro del Carnaval, Taita Carnaval, Varayuc, Huarmi Tucushca.
Fiestas del santoral catdlico:

Semana Santa en Guamote, Corpus Christi, en Achupallas, San
Pedro y San Juan Evangelista en Alausi, San Pedro en Lican, San
Juan Bautista en Guamote y Guano, San Lorenzo y Virgen de
las Nieves en Sicalpa viejo y Yaruquies, Navidad en Sicalpa viejo,
Reyes en Guamote.

Miércoles de carnaval vy el entierro de Carnawval

El Carnaval es un género musical que fue ejecutado para el “entie-
rro del Carnaval”, cantado a manera de copla. Alude a la finalizacién de
las carnestolendas y marca el inicio de la Semana Santa. Es la despedida
de lo humano, realizada como una procesién pagana y presidida por el
féretro del “Taita Carnaval”. El canto cumple una funcién necrolégica
en la medida de alejarse de lo mundano para comenzar la penitencia de
la “Semana Mayor”. El dia miércoles, dicho féretro es paseado por el
pueblo, la plaza, la iglesia, hasta llegar finalmente al cementerio, donde
se entierra al Taita Carnaval, simbolo central de esta fiesta.

El entierro del Carnaval es un ritual de despedida repetido cada afio
y, especificamente, en el dia indicado (miércoles). Las coplas, después de
este dia, quedardn “enterradas” junto al Taita Carnaval. La musica es eje-
cutada por los “carnavaleros” con bombo y pingullo; circunstancialmente
las coplas también son acompafiadas con guitarra. Esta expresion puede
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ser considerada una “prerrogativa’, aunque también es celebrado por los
grupos mestizos bajo otra connotacién. Quienes acompanan al ritual
—ademds de los musicos— son varios personajes entre ellos: las plafiideras
o las que lloran al muerto, el abanderado, quien dirige la procesién y los
carnavaleros en general.

Trala la, trala la
trala la, trala la

Ya le vengo conociendo

a la hija del carnaval
buena moza pierna gorda
capaz de pagar un real.

Cantaremos bailaremos
y al muerto le enterraremos
y a la viudita todos

con_fervor le admiraremos
Referencia Alfredo Costales

Carnaval

Género musical y ritual ejecutado cuando empieza el Carnaval en
las comunidades. Se debe distinguir, en el carnaval indigena del Chim-
borazo, a dos personajes centrales: Taita Carlos y Mama Shalva, car-
naval macho y carnaval hembra respectivamente. Los hombres se dis-
frazan de mujeres, los “Huarmi Tucushca”, para emular tanto al taita
como a la mama. Los grupos de parientes se rednen en los ayllus y toda
la comunidad marcha hacia el convento. En el trayecto, van recogiendo
a los compadres cantindoles: jalhaja, compadre! La comitiva va presi-
dida por los “Tuteros”, ejecutantes de los Tutus o bocinas, igualmente
de rondadores y cajas (tambores 0o bombos). Con el grueso de toda la
gente participante van a ofrendar camari (ofrenda) al cura parroco. Su
estructura se desarrolla como verso libre cantado entre rondines, cajas
y rondadores. El grupo de los compadres, el Taita y la Mama Carnaval
dirigen el baile, ellos, a su vez, deben conocer los pasos para guiar a toda
la comitiva. Esto funciona como una jerarquia u oficio, tal es el caso del
Naupador o maestro de ceremonias conocido también como Chaqui.
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Alhaja compadre
alhaja comadre
alhaja taiticu
alhaja mamita

Caru llactamanta
Pulucatemanta
Chayaricunchicmi

(De tierra lejana
desde Pulucate

nos reuniremos todos)

Alhaja taiticu

alhaja mamita
sumaclla taquishum
Autulla tushushum
(toquemos con gusto
bailemos muy suave)

Aiiiii...... taita Carlos!

Aiiiiii. ..... mama Shalva!
Referencia: Alfredo Costales

Los Huarmi Tucushca

Taita Carlos y Mama Shalva. Carnaval macho y carnaval hembra,
respectivamente, son los personajes del ritual del Carnaval. Los hom-
bres disfrazados de mujeres son los “Huarmi Tucushca”. El grupo de los
compadres, el Taita y la Mama Carnaval dirigen el baile, pero existen
otros personajes; tal es el caso del Naupador o maestro de ceremonias
conocido también como “Chaqui”.

Palalaybilli

En los dias finales de la cosecha o “Palalaybilli”, se celebra la fiesta
del segamiento de las tltimas espigas de trigo o cebada de los sembrios
anuales; es un ritual que, en muchas comunidades, rinde pleitesia al due-
fio de la sementera, la chacra o hacienda en la que servian los segadores
indigenas. Bailan haciendo ademanes e imitaciones variadas de perso-
najes o animales.
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Varayuc y albazos

El cargo de Varayuc implica una jerarquia muy alta en las comu-
nidades de Gahuij6n, Pulucate, San Guisel, Llinllin, Tsalaron y otras,
ubicadas en la parroquia Columbe del cantén Colta. Sin embargo, para
llegar a serlo necesitan haber pasado por otras funciones dentro del sis-
tema de cargos de la comunidad.

El rito andino se llama “LLuru muru pacha”y hace referencia a la
época en que la Madre Tierra o Pachamama brinda sus primeros frutos
en los meses de febrero y marzo. De todas maneras, se recurre a las auto-
ridades de la iglesia para comenzar la organizacién de la fiesta que tiene
una connotacién sagrada. Musicalmente es el “Masho Huashayuc”, uno
de los personajes del evento, cuya funcién es el control y participacién de
los musicos en los diversos momentos del rito, el cual comienza, desde
mucho antes, con los preparativos y las “jochas”. Desde el primer dia
de la fiesta, la presencia de la banda de musicos es imprescindible. Un
momento determinante es la ejecucién de los “albazos”.

Carnaval de Guamote

En Guamote, se viene planificado un desfile indigena cuya orga-
nizacién es institucional y turistica, aunque las poblaciones del interior,
como Nintiluisa, celebran el Taita Carnaval comunitariamente. Para la
musica, en el rito, se cantan las coplas del Carnaval y se toca el “tambor-
cillo carnavalero”.

Semana Santa en Guamote y otras fiestas

Tiene una fecha que va desde marzo hasta abril segun el calendario
catdlico. Otras fiestas de Guamote son: los Reyes, el 6 de enero; Car-
naval, entre febrero y marzo; Corpus, entre mayo y junio; San Pedro y
San Pablo, el 29 de junio; Difuntos, el 2 de noviembre. Concretamente
en la Semana Santa, quien preside las celebraciones es el prioste o ca-
pitdn; el séquito de este personaje lo conforman el sargento; el cabo, el
alférez; los soldados; el paje; los tiradores, quienes hacen disparos al aire;
los cornetas; el “pabellero”, que es el portaestandarte del pabellén de la
capitania; el paragiiero, quien protege al capitdn del sol; y, finalmente, los
musicos. Estos tltimos pueden llevar a cabo los rituales de pingullo y
tambor o conformar la banda de musicos, para amenizar el baile general.
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os son contratados por un monto econémico, mientras que los otros
Ell tratad t , t los ot
personajes participan de acuerdo al grado de parentesco u otra relacién
personal con el capitan.

Prowincia de Bolivar
Cantones:
Chimbo, Chillanes, San Miguel, Guaranda.
Etnias:
Cachisahuas, Casaichis, Cashiapampas, Facundos, Gradas, Gua-
randas, Guanujos, Oros, Pircarpampas, Rayos, Simiatug, Vin-
choas.
Parroquias de influencia quichua:
Guanujo, Simidtug, Julio E. Moreno, San Simén.
Fiestas del ciclo festivo indigena:

Carnaval de Guaranda.

Carnaval de Guaranda

El fin de semana y los dias antes del Miércoles de Ceniza se ce-
lebra esta fiesta que sincretiza elementos espafioles y andinos. Segura-
mente los grupos mestizos que actualmente son quienes festejan con
gran ahinco el Carnaval, asimilaron de las etnias indigenas la mayor
parte de las expresiones culturales que ocurren en esta fiesta. El ritmo
musical es plenamente indigena (yumbo y danzante), el cual es ejecuta-
do principalmente por la guitarra que acompafia con su rasgueo el canto
de las famosas coplas del Carnaval:

Al compds del carnaval
todo el mundo se levanta
[qué bonito es carnaval!

El Carnaval y el mito de Huaranga

El origen del Carnaval de Guaranda, segtn la escritora Laura Hi-
dalgo (1984), tiene por lo menos dos elementos de base: uno histérico y
otro mitoldgico. Segiin Augusto César Saltos (1976), quien se remite a la
tradicién oral, desde antes de la llegada de los espafioles, los huarangas,
tribu de los chimbus, realizaban anualmente una fiesta que precedia la en-
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trada de la primavera y se agradecia al dios Pachacamac y a la naturaleza.
Para esta reunién que duraba tres dias, venian de los lugares mds lejanos a
rendir homenaje al Cacique Huaranga. En la fiesta, se sucedian las danzas
y los cantos, se vestian con pieles de animales y pintaban sus rostros. Se
bebia la cerveza ritual o chicha y se comia. Mientras se iba bailando, se
arrojaba harina de maiz, flores y aguas aromatizadas a los concurrentes.
La miusica era entonada con el pingullo y el tambor. El mito andino, en
cambio, hace relacién a una pareja de enamorados a quienes, en una tarde
mientras dormian, el dios Pachacamac les dio un regalo que consistia en
una composicién musical en la que la naturaleza participaba: las aves can-
taron, el viento, las ramas de los drboles y el agua conjugaron una musica
especial, triste y alegre a la vez. Los jévenes enamorados fueron a cantar
al cacique, quien al oir junto a su pueblo decidi6 repetirla para su fiesta
mayor en el tiempo de la segunda luna anual.

Fiesta de San José en Chimbo

e marzo de todos los afios se realiza este evento campesino
El14d de todos 1 1 t t p
que comienza con el sonido de los “voladores”, fuegos artificiales y es-
pecialmente el “castillo”, el cual es encendido cerca de la media noche.
Estos fuegos son una sefial de prestigio festivo en las comunidades an-
dinas y el priostazgo. Se anuncia la fiesta y se comienza participando
de la verbena. A la mafiana siguiente, muy de madrugada, la banda de
pueblo ejecuta los albazos, ritmos musicales para despertar a la comuni-
ad. Varios elementos y simbolos andinos estin en juego en esta fiesta,
dad. V 1 tos y simbol d t jueg ta fiest
tal es el caso del “danzante” o mufieco hecho de carrizo al cual forran de
papeles coloridos y cohetes. La “venada” es igualmente construida como
la “vacaloca’y representa, en las sociedades andinas, a un animal de gran
contenido simbélico (ver Taruga o venada).

Provincias de Canar y Azuay

El género conocido como capishca o chashpishca es comin en la
regién austral del Ecuador. Es una estructura fundamental dentro del
cancionero de la “musica nacional”, ya que ha influenciado a todos los
géneros que tienen su base ritmica en el compds de 6/8 y 3/4, métrica
binaria compuesta y ternaria. Su riqueza permite la combinacién de es-
tos dos metros al mismo tiempo, otorgando cierta complejidad y destre-
za a quien baila o ejecuta un instrumento. Posiblemente su origen tenga
relacién con la ejecucién de la conocida “Taruga” o “la Venada”. Segun
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la versién de Alfredo Costales, era un canto que se realizaba después de
la caceria del venado en la regién de “El Hatillo” (entre Chimborazo y
Canar). Antes de la llegada de los espaiioles, se conoce que se practicaba
el ritual de la caceria del venado con cuerdas y lazos por parte de los
curacas o sefiores que tenian un terreno exclusivo para ello. La cabeza y
la cornamenta eran el fin de la caceria; luego se usaban para el baile de
los Huacos; la cabeza y la piel cubrian el cuerpo del danzante. Cazaban
unicamente a los venados machos y no a las hembras, debido a que el
macho tiene la cornamenta. La gente comin, en cambio, podia sola-
mente cazar en los paramos. En la conquista, se dieron los rodeos y los
indigenas utilizaron toda la técnica de la caceria del venado para hacer
el “claseo” del ganado. El canto mestizo a manera de coplas se denomina
Capishca y significa exprimir la leche de vaca. En las reuniones que se
practicaban después de la caceria del venado, se cantaba “la Taruga”, que
consiste en una copla bésica ejecutada por el musico. A partir de ella, se
van creando, sobre la marcha, infinidad de versos. Este canto, al parecer,
se difunde desde la hacienda del “Atillo” hacia otras haciendas de la
Asistencia Publica de la zona. Datos otorgados por Costales evidencian
que es un canto anénimo que toma fama con un gran cantor popular
conocido como el Apu Lluilema y luego es atribuido a Tomds Oleas.

Por ese cerro nevado,

por ese cerro nevado,
viene bajando un venado,
Ay! ;Caraju.

Cantones del Azuay:

Octavio Cordero Palacios, San Joaquin, Tarqui, Turi, Jadan, San
Juan, Bafos, Santa Ana, Nabén, Ludo, San José Raranga, Checa, Vicen-
te del Portete, San Cristébal.

Cantones del Cariar:

Biblian, San Miguel, Nazén, Turupamba, Chorocopte, Chonta-
marca, General Morales, Ingapirca, Juncal, Suscal, Tambo, Javier Loyo-
la, San Francisco de Sageo, Honorato Visquez.

Etnias:

Los Cafari.
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Fiestas del ciclo festivo indigena:
Corpus Christi.
Ciclo vital:

Sahuari (matrimonio cafiari) y danza del Cuchunchi (rincén o es-
quina de danza).

Rituales:

Cosecha-Jahuay, Taita Carnaval. Huagra llushtina o “pelada” de
una res, se realiza la “danza del toro” (pingullo y tambor).

Fiestas del santoral catolico:

Corpus Christi, Reyes, Domingo de Ramos.
Corpus Christi

Con la llegada de la religién catdlica a través de la conquista es-
pafiola, se bifurcan dos cosmovisiones en una fecha importante para
las culturas andinas y la religion cristiana occidental. La institucién del
sacramento de la Eucaristia, el Corpus Christi, coincide con otro, la
celebracién del tiempo de las cosechas andinas entre los meses de mayo
y junio, comun a todos los pueblos de la Sierra ecuatoriana. Primera-
mente la cultura cafiari siempre celebrd, en el tiempo de cosechas del
maiz, sus grandes fiestas y rituales. Cuando se da la invasién cuzquefia,
la organizacién inca impone de manera sistematica el ciclo anual de
cultivo del maiz, que era la base econémica de su gran imperio. En la
fiesta del solsticio, por su concepcién heliolatrica, rendia sacrificios de
solemnidad, con musica, danzas y demds acciones en honor al Sol “Inti”.
Estos dos elementos (la cosecha, por un lado y el solsticio, por otro), al
imponerse la celebracién del Corpus Christi en el siglo XVI, producen
una suerte de mestizaje de elementos rituales, festivos y en general cul-
turales, los cuales se han ido transformando. Por ejemplo, en la etapa
colonial, funciona la fiesta de Corpus Christi como una herramienta
evangelizadora para transformar la fiesta del Inti Raymi en un evento
cristiano; sin embargo, vemos actualmente que los antiguos ritos andi-
nos se han mantenido en su esencia agricola y heliolatrica, y que la parte
cristiana juega un papel cohesionador.
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Corpus Christi, cosechas vy el Jahuay

En la cultura Canari, la fiesta de Corpus es la mds importante ce-
lebracién ritual, ya que labora la cosecha del trigo, graminea impuesta a
través del sistema hacendatario bajo impositivas relaciones de produc-
cién a los indios en la época colonial. Antes, el ritual cafari de la cosecha
se llevaba a cabo en funcién del maiz y desde ese tiempo el “Jahuay”,
narracién cantada del pueblo cafiari, cumple un papel preponderante
en las relaciones productivas de la hacienda. Tanto el patrén como el
mayordomo ordenaban, en las cosechas del trigo, que los indios canten
los jahuay con el fin de arengar al duro trabajo de la siega. Se convier-
te el jahuay tanto en un mecanismo de control religioso y econémico
por parte del patrén, cuanto en un ritual andino cuya légica establecia
momentos segin el curso del trabajo: desde la madrugada hasta el ano-
checer, por varios dias; desde el primer dia hasta el final, en donde se
entonaban los jahuay de despedida o “Uyanza”.

Personajes del Corpus

En los eventos preparatorios en donde participa activamente la
iglesia y el cura parroco, se da la eleccién del prioste o “pendonero”; se
escogen los “devotos”, quienes van a colaborar con la fiesta; se determina
la fecha y pago de la misa de Corpus; se contrata la banda de musicos y
los musicos rituales indigenas; se adquiere la coheteria, y se invita a los
jovenes solteros y solteras, quienes realizan los cantos y danzas. Los cola-
boradores del prioste y la “mama priosta” son el “Altarero Mayordomo”,
quien se encarga del arreglo del altar del templo; el “Mida allichic” o el
que arregla la mesa, y el “Huarcudur” que es la persona que adorna con
frutas la casa del prioste y la entrada de la iglesia. Los “Burleros” o nifios
de 5 a 7 afios de edad, los “Incienseros” son los que llevan el incienso, el
“Banda Churac” es la persona encargada de la contratacién tanto de la
banda de musicos cuanto de los musicos rituales, el “Rucu yaya” o diablo
es quien distrae a la concurrencia. El Sindico es el duefio de la imagen
religiosa; éste a su vez tiene otros colaboradores que son: las cantoras, el
mayoral, el mayordomo, el taquidor, el segador y los mayorales, es decir,
personajes que representan el antiguo trabajo de la hacienda. La “Cuy
Nafia” es la encargada de la crianza y entrega de los cuyes al prioste, el
“Gallo churac” es la persona que cria y entrega un gallo al prioste. En
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estos dos hechos, donde aparecen animales, se llevan a cabo danzas por
parte de mujeres jévenes elegidas especialmente.

Muisicos rituales de Corpus

El “Mayoral” o “quipador” es quien ejecuta el caracol marino o qui-
pa a lo largo de la procesién. Los “Taquidores” son nifios varones que
van junto a las “cantoras” que son jovencitas especialmente entrenadas
para el efecto y ejecutan himnos religiosos. Es fundamental aqui la pre-
sencia del pingullero y la banda.

La Cosecha-Jahuay

Para el escritor Vicente Zaruma Quizhpilema (1994), la practica
del ritual del Jahuay en donde se ejecutan los cantos agricolas mds im-
portantes de la cultura andina ecuatoriana, tienen su origen en la con-
quista espafiola. Concretamente al imponerse el cultivo del trigo por el
ano de 1545, cuando fray Jodoco Rique hace sus primeros experimen-
tos en Quito, comienzan a manifestarse, casi paralelamente, los Jahuay
como elementos rituales y organizadores del trabajo latifundista. La pa-
labra jahuay viene del quichua jahua que es “arriba”, expresion de fuerza,
en este caso, para el trabajo. Musicalmente son cantos responsoriales
que, en el Canar, cohesionan la organizacién y la participacién comu-
nitaria de las cosechas. El jahuay, en tiempos del sistema de hacienda,
tenia un cardcter coercitivo, pues quienes participaban en la cosecha del
trigo lo hacian bajo la dominacién latifundista. A partir de la Reforma
Agraria en el Ecuador de la década de 1970, se modifican estas relacio-
nes de produccién, y el jahuay comienza a tener otro contenido social y
cultural, o simplemente a desaparecer.

Si antes de la colonia el trabajo agricola se lo hacia para el maiz,
ahora se lo hace en funcién del trigo y sélo en este contexto se puede
entender el ritual del jahuay. Toda la fuerza de trabajo que participa-
ba en la cosecha estaba bajo control sancionador de los mayordomos y
los mayorales o directamente del patrén, quienes obligaban a que este
trabajo se organice, principalmente, a través del rito del jahuay. Ellos
incitaban a que el indigena cafiari se motive cantando fuerte el jahuay y
optimice su duro trabajo.
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El rito del jahuay

La cosecha comenzaba con una convocatoria comunitaria al 1la-
mado de las quipas, las flautas y los cantos del jahuay y duraba por varios
dias o semanas. Se organizaban en cuadrillas de trabajadores comenzan-
do por los segadores que eran las personas de mayor edad quienes, con
su hoz, se encargaban de cortar las espigas; los acarreadores tenian la
funcién de recoger y amarrar las gavillas de trigo para entregarlas a los
parveros, los cuales ordenaban el conjunto en parvas. Los paleros daban
forma a las parvas con su pala de madera y, finalmente, las “chaladoras”
recogian el sobrante. En la cultura cafari, se aprovechaba el jahuay para
manifestar todo el sufrimiento y sentimiento social de la época lati-
fundista. En el jahuay, se canta a las costumbres, los acontecimientos
importantes de la comunidad y, en general, la historia vivida. Se puede
decir que el jahuay es todo un acontecimiento social, en el cual la comu-
nidad igual que trabaja, se recrea; se realiza juegos como “el toro bravo”,
hasta que llega el dia final llamado “Uyanza”. La uyanza demanda un
regalo por parte del patrén que es generalmente aguardiente y chicha.
Mientras le rendian cuentas al mismo, le manifestaban sus injusticias a
través del canto final del jahuay.

Taita Carnaval

Representa un personaje mitolégico que encarna el bien y el mal
al mismo tiempo. Se lo conoce también como “carnavalero”y se sugiere
que representa al dios de la abundancia, simbolismo importante en el
mundo campesino, ya que, en este tiempo del mes de febrero, se anticipa
las buenas cosechas, y el Taita Carnaval evoca al viejo del cerro o “Urcu
yaya” que viene a visitar a las familias para bendecirlas. Los carnavaleros
se visten con zamarros o pantalones hechos en piel de borrego; usan
grandes sombreros de cuero. Se defienden de las posibles peleas que
implica la fiesta del Carnaval, con una honda o huaraca. Deben llevar su
distintivo tambor pequefio y la flauta, o a su vez el pingullo o el pifano.

Inti Raymi en Ingapirca

Uno de los acontecimientos en los cuales se puede debatir la tra-
dicién y el dinamismo cultural, asi como los procesos de modernizacién
e institucionalizacién de las fiestas indigenas, es el Inti Raymi de Inga-
pirca. Fiesta en la que participan agrupaciones musicales y dancisticas,
indigenas y mestizas de todo el Ecuador, pero cuyo publico en su ma-
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yoria son de la cultura blanco-mestiza, por lo general jévenes de la clase
media y alta de las ciudades cercanas a la ciudad de Canar, como Rio-
bamba, Cuenca y Guayaquil. Acto realmente masivo en donde la juven-
tud mencionada se retine para bailar musica indigena y latinoamericana
con conjuntos que presentan variedad de instrumentos electroactsticos
y folkléricos casi todos fusionados.

Ritos del ciclo vital
Sahuari (matrimonio) y la danza del Cuchunchi

Comienza con la peticién de la mano, “Rimac yaicui” o “palabray”,
y la eleccién de los padrinos, “faupadores”. La consejera de matrimonio
se denomina “Rima mama”. Cuando se va a realizar el matrimonio ecle-
sidstico, los novios son llevados desde la casa del novio hasta la iglesia,
con el acompafiamiento del violin y el tambor. La danza del Cuchunchi
significa rincén o esquina de danza. Ocurre el acto simbélico del lavado
de la ropa de los novios. Después de una ceremonia en donde se emiten
promesas y juramentos, se los lleva a la choza o casa del amor, dando
inicio al baile del cuchunchi cuando los padrinos llegan a la fiesta con
la ropa de los novios. Son los musicos (violin y tambor) quienes indican
el comienzo del baile. Esto conlleva un rito que empieza cuando los pa-
drinos y demads asistentes deben pedir permiso a la Pachamama, y a los
dioses de la cosecha y fertilidad. Los musicos exigen que quienes bailen
deben obedecer las reglas de la danza caso contrario deberdn pagar una
multa. Los que bailan son comparados como quindes o picaflores muy
ligeros que mueven sus alas tomando, de la flor, su néctar. Igualmente
las personas deben imitar a dicha ave tomando las bebidas de chicha o
aguardiente directamente del suelo con la boca. Los musicos ordenan las
reglas de juego que consisten en lavar la ropa de los novios, realizando
una simulacién de todo el proceso de lavado: remojar, enjabonar, fregar,
enjuagar y, posteriormente, en secarlas en las cabezas de quienes ya se
han embriagado. Estas acciones son descritas en el canto del Cuchun-
chi. Se esconde luego dicha ropa y los musicos piden a San Chucurillo
(Chucuri o marzupial) hallar las prendas. Se prende una vela para que
los duendes hagan aparecer la ropa, luego de esto agradecen al santo.
Llegado el amanecer los padrinos visten y peinan con carifio a los novios
repitiendo continuamente los consejos.
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Provincia de Loja
Cantones:
Loja, Celica, Saraguro, Macara, Paltas, Puyango.
Etnias:
Los Saraguro.
Parroquias de influencia quichua:
Saraguro, San Lucas, El Paraiso de Celén, San Pablo.
Fiestas del ciclo festivo indigena:
fiesta de las Cruces, Tres Reyes.
Rituales:
Marcantaitas.
Fiestas del santoral catdlico:

Virgen del Cisne, Virgen de Fatima, Navidad, Reyes.

El ritual Saraguro de los Marcantaitas

La fiesta de los marcantaitas, que coincide con la Navidad, es la
mids importante de los Saraguro puesto que se trata de la época de la
siembra del maiz después del segundo deshierbe. La eleccién para ser
marcantaita se la hace después de que ciertos individuos respetados por
la comunidad han pasado o estin dispuestos a pasar por otros cargos
de menor jerarquia, tal es el caso de haber sido mufidor, que son los
acompanantes de los priostes, o la muifiidora, ayudante de la priosta en
el arreglo de los ramos de flores; igualmente ser mayordomo o mayor-
doma, prioste o priosta y alumbradores. El nombramiento lo realiza el
cura de la parroquia a peticién de quien lo solicita. Muchas veces la
espera dura varios afios. Se elige el marcantaita mayor “hanan”y al mar-
cantaita menor “hurin”. Todos los pasos que se ponen a continuacién
tienen algunas variantes pero siempre estin mediatizadas a través de
ciertas normas de peticién a los participantes, dentro de lo cual siempre
se ofrece comidas y bebidas que se denominan “obligaciones” y tienen
connotaciones simbolicas.

Un afio antes:

En la tradicional “misa del gallo” de la Navidad, se enteran quienes
han sido elegidos marcantaitas y es todo un acontecimiento en la co-

169



Musica patrimonial del Ecuador

munidad Saraguro, desde este momento se inicia la organizacién y los
preparativos.

Contratacién de los musicos rituales:

Es importante el contacto con los musicos y los bailadores deno-
minados “huahuas o juguetes”, que son quienes acompanan al ritual y
animan la fiesta.

Inicio de los ensayos de la musica y danza en el mes de octubre:

El musico tiene la funcién de contratar a los bailadores con antici-
pacién para iniciar los repasos por lo menos tres meses antes.

Un mes antes de la fiesta, la “recogida de la lefia”:

Es una minga a la cual acuden los familiares y amigos de los mar-
cantaitas para cortar y recoger la mayor cantidad de troncos para usar en
la coccién de la comida en los dias de fiesta.

“Chaquiricuna”:
Tres semanas antes los marcantaitas visitan a los musicos para que

se realice una demostracién de los bailes.

Inicio de la fiesta el 22 de diciembre:

Desposte o “pelada” de la res, “Huacra llushtina”, para brindar a los
convidados.

Muguna:

Significa fiesta y ocurre el 24 de diciembre con la reparticién de
las obligaciones a los asistentes o “muguleros”, generalmente se reparte,
entre otros, miel, pan y queso.

25 de diciembre, dia final de la fiesta publica.

26 de diciembre, fiesta familiar y dia de los agradecimientos a los
participantes.
Tres Reyes

En algunas comunidades, la fiesta de los marcantaitas contintda
hasta el mes de enero y en ese sentido coincide con la fiesta de inicio de
afio del calendario littrgico catélico que conmemora a los Tres Reyes
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Magos que llegaron de Oriente para adorar al Nifo Jesus. Practicamen-
te en esta fecha termina todo el ritual propiamente dicho.

Personajes de la fresta de los Marcantaitas

Los Marcantaitas: su significado puede ser entendido como padre
de la comunidad. Sus cargos son rituales; se elige a quienes van a
“amarcar” a la imagen del Nifio Jests en la época de Navidad. Exis-
te un marcantaita para el Nifio Mayor y otro para el Nifio Menor.

Makstruta mashkana: con meses de anticipacion, se realiza la contra-
tacion a los musicos, bailadores y otros personajes, como el “pailero”y
los “Sarawis, los cuales van a participar en la fiesta de los marcantai-
tas. E] musico maestro es el que se encarga de la organizacién de los
ensayos, de escoger a los personajes que van a bailar en los rituales y,
en general, de coordinar los pasos del baile con la musica.

Failero “Sachalaichu’: es quien ejecuta el tambor y hace bailar al
osito en la fiesta de los marcantaitas para la navidad.

Sarawis: En la fiesta de los marcantaitas, dentro del ritual de la
“pelada de una res” o “Huagra llustina”, se brinda presentes a los
participantes, sobre todo, a los musicos y a unos nifios llamados sa-
rawis que estin vestidos de diversos motivos y cantan en la navidad

Saraguro.

Fiesta de la Virgen de Fdtima

En la parroquia San Lucas y su comunidad de Pichic, se celebra,

desde la década del setenta del siglo XX, la eleccién de la patrona del
pueblo, la Virgen de Fitima. Una serie de rituales andinos ocurren el
primero de enero de todos los afios.

Eleccién de los priostes.

Yanta Chuyachina, es 1a recoleccion de la lefia tres meses antes de la
fiesta.

Uchu Shitana o anuncio de la fiesta, es la reunién de los participan-
tes o devotos de la Virgen ocho dias antes para realizar el anuncio
de la fiesta.

La fiesta en si tiene una duracién de seis dias en donde a cada uno de

estos le corresponde un rito especifico. Segin Manuel Guamén (1995), en
su articulo e investigacién sobre esta fiesta, los pasos son los siguientes:
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Dia 1 Rama aviso:

Corresponde al primer dia de la fiesta en donde se retinen las prios-
p p p

tas de los “uraillus”y “janaillus”, es decir, los ayllus o dos grupos de fami-
lias. Convocan a los participantes, especialmente al prioste, mayordomo
y mayordoma, mufiidoras y mufiidores. Aqui se discuten los pormenores
econémicos y las obligaciones para con la iglesia. Es un rito en el cual se
ofrece el “servina” o banquete.

Dia 2 Cullqui chasquina:

Los priostes reciben las contribuciones econémicas de los partici-
pantes o “devotos”, se va de casa en casa junto a los musicos.

Dia 3 Visperas:

Son las visitas a los grupos de los uraillus y janaillus por orden
jerdrquico, junto los musicos y las vacas locas para comer y bailar. Luego
todos se encaminan a la iglesia para la el rezo del rosario.

Dia de fiesta:

as visitas a los ayllu (familias ampliadas) y a la iglesia se repite.
L t. I 1lu (famil liad la igl t

or la mafiana, se baila en las casas visitadas. A la accion de realizar dos
Porl , se bail 1 tadas. A 1 d 1 d
bailes se denomina “mullapa”. Por la tarde, se realiza la “escaramuza” o
juegos ecuestres.

Dia del concho:

Es la reunién posterior al dia de fiesta, en donde se cura con comi-
das y bebidas especiales el “chuchaqui” o maltrato de la fiesta. La “Janpi-
na” que se traduce como curacién cumple justamente eso. Los devotos,
en esta ocasion, realizan el acto de devolver lo que recibieron en la “rama
aviso” o primer dia.

Dia 6 Manca maillana:

El sexto dia, desde la “rama aviso”, se ofrece una comida a aquellas
personas que trabajaron en la atencién de todos los dias de la fiesta. Se
consume los restos y se entrega las ollas y utensilios utilizados a la perso-
na indicada. Finalmente se convida el “uchu mate” que consiste en caldo
de res y una botella de aguardiente a los cocineros.
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Fiesta de las Cruces:

En Saraguro, en una de sus parroquias llamada Ilincho-Totoras,
el 3 de mayo celebra la aparicién de los primeros frutos, especialmente
del maiz, y otros como los zambos y zapallos. Se conoce que, antes de la
llegada de los espafioles, las gentes colocaban cruces en los encuentros
de los caminos y posiblemente de ahi provenga el nombre de la fiesta.
Actualmente ella se dedica a las cruces ubicadas en los cerros, como la
cruz de Puglla. Segundo Saca (1995) realiza un estudio antropoldgico
de este evento, en el cual nos remite a una serie de elementos que entran
en juego. La celebracién —nos dice dicho autor— no depende, curiosa-
mente, de la Iglesia catdlica, sino del sistema de cargos y jerarquias que
deben cumplir afio a afio los personajes participantes, los cuales estin
bajo la coordinacién del sindico. El orden jerdrquico que nos sugiere el
estudio de Saca es el siguiente:

*  Sindico: es el duefio de la imagen o escultura de Jestus del Gran
Poder, la cual conserva como legado de sus antepasados, imagen
que posiblemente sustituye a un antiguo simbolo o deidad andina.
El Sindico busca al fundador, luego, contactan a los priostes. Este
personaje es el principal organizador de las ceremonias.

*  Fundador: su casa es el punto de reunién de los participantes en
los dias de fiesta. En ella, se desposta o “pela una res” para atender
a los mismos por tres dias. En quichua, esto se denomina “huacra
llushtina”y es el rito de beber la sangre del toro. En este lugar, per-
manece momentdneamente la “cruz”y es el punto de reunién de
todo el ritual.

*  Prioste: es quien organiza las finanzas de la fiesta y, a su vez, todos
los demds cargos jerarquicos funcionan alrededor suyo. Existe un
prioste mayor y otro menor.

*  Mayordomo: es quien mias colabora con el prioste en la atencién
de los invitados y el desarrollo de los eventos pormenorizados del
ritual todos los dias de la fiesta.

*  Muiiidores y musidoras: por lo general, son jévenes que realizan
actividades menores como el aseo de los sitios del ritual. Son los
encargados de contratar a los musicos, a los “toro-gentes” o vacas
locas y los chamiceros.
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*  Muisicos: se los contrata con dos o tres meses de anticipacién, sobre
todo, para las visperas, el dia de fiesta y el “Cunchu puncha” o los
ultimos dias de fiesta donde se consumen los restos de comida y
bebida del dia anterior. Los instrumentos tradicionales que utili-
zan son el violin, el bombo y el acordeén. Ellos acompaan al ini-
ciar la fiesta cuando la comitiva va a la casa del prioste o “Cullqui
chasquin” para entregar el dinero recogido. Los tonos musicales se
ejecutan combinando el violin con el bombo o el acordeén con el
bombo.

*  Chamiceros: son quienes recogen las ramas y lefias denominadas
chamizas, las cuales van a ser quemadas en la casa del fundador la
noche anterior de la fiesta o visperas. El quemar la chamiza signi-
fica la liberacién de todo lo malo y la purificacién de los personajes
principales.

*  “Toro-gentes™ vacas locas y la vaquera. Son hombres vestidos de
toros o vacas que amenizan y solemnizan con su danza la fiesta en
el dia de visperas. Los toro-gente tratan de armar la discordia entre
los dos grupos de familias ampliadas, los “uraillus y janaillus”. La
vaquera es un hombre vestido de mujer que complementa la danza
de los “toro-gente”.

*  Cocineras: preparan la comida durante los dias de fiesta y, al final,
hacen la entrega de los utensilios o “Manca maillana” al duefio de
la fiesta. En recompensa, reciben el “uchumati” que consiste en una
fuente de alimentos y una botella de aguardiente.

Culturas musicales indigenas de la Costa

Los awa

Comparten su cultura con otro grupo étnico denominado Kwaiker
ubicado en Colombia, es por ello que se los identifica como Awa-
Kwaiker. Se encuentran localizados en la provincia del Carchi dentro
del territorio ecuatoriano y se ubican en el noroccidente entre los rios
Mira y San Juan. La musica awa, para algunos autores, tiene influen-
cia africana por el uso de instrumentos musicales como la marimba,
el bombo y el cufio o tambora. Este tltimo, de tipicas caracteristicas
africanas, aunque también la cultura andina parece haber incidido en
sus manifestaciones por el uso del rondador o la flauta de pan y la flauta
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traversa de seis orificios, instrumentos que en la actualidad tienen poca
difusién. Los principales rituales awa tienen relacién con su ciclo vital
fundamentalmente en el matrimonio, con la muerte de uno de los cén-
yuges y la reintegracion a la solteria después de la viudez.

Los tonos y danzas de la marimba son registrados desde la época
colonial y algunos misioneros los describen con cierta similitud a los afri-
canos (Cerén, 1998: 169). Las fiestas son descritas, a mediados del siglo
XX, como compuestas por unas bandas con muchas flautas de cafna y
tambores. Alrededor de 1960, se presencié en accién a estas bandas en la
fiesta del Sefor de Kwaiker quiza por ltima vez. Los pasos de las danzas
tradicionales festivas se los describe haciendo fila o agarrados de las ma-
nos haciendo circulos; sin embargo, el baile de parejas actual parece que
fue asimilado a partir de su contacto con la colonizacién. Las danzas mds
importantes estin relacionadas con los rituales funerales y los “Chutunes”.
Entre 1901 a 1906, Paul Rivet codifica un funeral awa en la parroquia
Maldonado del cantén Tulcdn de la provincia del Carchi, en donde se
ejecutan lamentos, letanias y bailes con la flauta y el bombo.

Chigualo

Velatorio de un nifilo muerto que bédsicamente tiene similares ca-
racteristicas que los funerales de un adulto. El ritual es relativamente un
testejo donde se realiza juegos y se canta los “chigualos” con marimba y
percusién (en la cultura negra esmeraldefa se los ejecuta sin marimba).
Son cantos responsoriales en donde un solista canta el verso y el coro le
responde con otro.

Funerales

Liga a una rica mitologia que relaciona al mundo de los espiritus
con una gran influencia de la religién cristiana occidental. Los rituales
de velacién y honras finebres condensan lo mégico al practicar en los
enterramientos ciertas creencias sobre el mds alld; por ejemplo, el poner
en la tumba de los muertos comida, bebida, fésforos y algunas perte-
nencias como ropa y su machete. Al afio de esto, se realizan las honras
funebres y es toda una fiesta en donde se toma y se baila. En el lugar de
la tumba, se retinen todos. Al tiro de una escopeta, “despiertan al muer-
to”y se bebe chicha y aguardiente. Regresan a la casa con alguna ropa
del difunto, lo cual supone su presencia, siempre tomando y bailando al
sonido del conjunto instrumental de la marimba.
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Fiesta de Riega

Al igual que otras sociedades agricolas, el maiz es el principal pro-
ducto de cultivo de los kwaiker cuando se da el tiempo de siembra, entre
los meses de abril y junio. La influencia de los misioneros ha hecho que
coincida la fiesta, que los indigenas llaman de “Riega”, con el 29 de ju-
nio, cuando el mundo cristiano celebra San Pedro y San Pablo.

Guairo o fiesta de la ropa

Se lleva a cabo cuando un marido ha enviudado y es purificado a
través de un ritual con el agua.

Los chutunes o Chutiin

El Chutin es un ser sobrenatural que se introduce en las perso-
nas cuando estdn solas en la selva enfermdndolas o causindoles el mal.
Necesariamente se tiene que llamar al curandero quien, por espacio de
cinco dias, realiza un tratamiento de curacién o ritual de extraccién del
Chutin. El dia quinto se hace una fiesta donde se baila, se bebe y come
hasta la madrugada; luego, se lleva a la paciente hacia un rio donde el
curandero, a més de purificarlo con un bafo, hace solemnes invocacio-
nes a los seres sobrenaturales.

Los pendoneros y la fiesta del Serior de Kwaiker

Era una celebracién muy importante para esta cultura, puesto que
se veneraba a una imagen cristiana posiblemente introducida en la épo-
ca colonial. Las poblaciones de Maldonado, San Marcos y Chical eran
las que, principalmente, realizaban esta fiesta el primero de agosto. Esta
tiene rasgos coloniales y se percibe una imposicién de la cultura occi-
dental a partir de la religién catélica y las instituciones civiles. La igle-
sia organizaba este evento nombrando a los “pendoneros”, personajes
instituidos en la Colonia después de que la corona espafiola venciera,
en 1520, a los temibles “Barbacoas”. El pendén es un estandarte que
utilizaban los espafioles para saber la cantidad de indios que tributaban,
estos iban con su jefe al que llamaban capitin. En la zona Kwaiker co-
lombiana, contemporineamente se lleva la bandera tricolor (amarillo,
azul y rojo) que es comun a los dos paises, Ecuador y Colombia; incluso
se conoce que se realiza rituales similares bajo las notas solemnes del
himno del Ecuador. En los pendoneros, participaban otros personajes
como el alférez, los “negros mayores”y otros cargos similares.

176



Capitulo 2

Para llegar a ser pendoneros, los indigenas tenfan que pagar un alto
tributo en dinero a la Iglesia; todo dentro de un sistema ideolégico de
dominacién, ya que ademds tenian la obligacién de dar regalos en co-
mida y bebida, el “camarico”’, al cura de la parroquia. El privilegio de ser
pendonero (algo similar a las culturas andinas) significaba todo tipo de
sacrificios, incluso quedarse con muchas deudas o empobrecerse. En las
sociedades andinas, por lo menos, esto ya no lo controla la Iglesia, sino
la misma comunidad o a su vez la organizacién comunal. El derecho de
ser pendonero se da a través de un complejo de jerarquias y cargos que
estin sancionados por las leyes de la reciprocidad.

Los chachi

La lengua de los chachi es el cha’paalachi que se traduce como
hombre. Tiene parentesco lingiistico con el idioma de los tsichila y
awa. Se encuentran asentados en la provincia de Esmeraldas en la Costa
norte, dentro del cantén del mismo nombre, Eloy Alfaro, Muisne, San
Lorenzo y Quinindé. Son horticultores y grandes artesanos, sobre todo,
en la construccién de los instrumentos musicales del conjunto marim-
bero: marimba, bombo y cununos, con los que realizan sus tradicionales
rituales ligados al ciclo vital: nacimiento, matrimonio y muerte. Desde
su contacto con la cultura occidental y, sobre todo, con la religién caté-
lica desde el siglo XVI, su mundo mitico, propio de una cultura selva-
tica, se ha sincretizado con elementos culturales judeocristianos, y es asi
como las fiestas religiosas principales y su mitologia manifiestan estas
interrelaciones.

Su ciclo festivo tiene como momentos principales a la Navidad y la
Semana Santa, a nivel anual; y, como fiestas familiares, los bautizos, ma-
trimonios o bodas y los funerales. Al igual que la cultura negra, cuenta
con una serie de personajes sobrenaturales como el “Bereji”, que tiene
forma de diablo y predileccién por la musica, que transgrede la cotidia-
nidad y causa el mal a las personas. Por esto, deben realizarse los rituales
de curacién con los brujos “Mirucu”, quienes llevan a cabo los ritos de
invocacién a través de cantos a los espiritus de los montes para la pu-
rificacién de los pacientes. Ultimamente la musica mestiza ha tenido
una gran penetracion en el gusto del pueblo joven chachi a través de los
medios de comunicacién radial, sobre todo, la musica tropical y la salsa.
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Chigualo

Ritual de la muerte de un nifio practicado tanto por negros como
por indigenas costefios. Para los investigadores Costales, este rito prac-
ticado por los grupos negros de Esmeraldas tiene origen en los chachiy
tsdchila, antiguas culturas Cayapa-Colorado, en los sacrificios de nifios
para aplacar a las divinidades del agua.

Las ofrendas

Es una de las dos celebraciones anuales importantes y corresponde
a la fiesta de los muertos. Se convierte en un acontecimiento comunita-
rio puesto que se conmemora el paso del ser humano a una mejor vida,
dentro de lo cual se despide al difunto con cantos y danzas.

Las bodas

Se las realiza aprovechando la Navidad y Semana Santa. Tiene tres
pasos importantes; el primero es la boda tradicional presidida por el
“Uni” o autoridad chachi, quien regula las fiestas, luego la boda ecle-
sidstica catélica o evangélica; y, finalmente, el matrimonio civil. Una vez
ocurrido esto se da la danza ritual de las mujeres, madrinas, hermanos de
la novia, el novio y las préximas novias, con el grupo marimbero que en
un momento hacen rodar los cununos y bombos. Para finalizar, el baile
con musica tropical usando el equipo de sonido.

Los mirucu

Son los shamanes, brujos o sabios de la comunidad; ellos ingieren
el “puildé” para invocar a las fuerzas cosmogénicas chachi mediante can-
tos rituales nocturnos. Histéricamente fueron considerados los lideres
del pueblo Chachi ante el embate de sus enemigos.

Cantos rituales

El Berejua es un ser maligno que gusta de la musica y generalmente
se convierte en venado; el Cu'me es un espiritu que enferma a la gente,
vive en los montes, rios, y se aparece cuando hay lluvia y sol al mismo
tiempo. Los Mirucu tienen que preparar la “ayahuasca” o bebida ritual
para vencerlo mediante silbos y cantos.
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Los tsdchila

Se ubican al suroeste en las estribaciones de la cordillera occidental
de la provincia de Pichincha, dentro de la zona subtropical y baja mon-
tafia en Santo Domingo de los tsdchilas. Su lengua es el tsafiki familia
lingtiistica chibcha. Los procesos de colonizacién han traido grandes
cambios a la sociedad tsichila. En el caso de los rituales y celebracio-
nes tradicionales ligados a su particular cosmogonia, muy pocos han
quedado para ser conocidos por las actuales generaciones. Si bien el
sistema de comuna dirigidas por un cabildo, segtn la ley de comunas
del Ecuador, es el medio organizativo politico de esta etnia, su contacto
con las culturas mestizas urbanas de la ciudad de Santo Domingo, por
ejemplo, y, en general, con los valores que éstas portan a través de los
medios de comunicacién; y, la musica comercial ha trastocado en mucho
su cultura y manifestaciones tradicionales como es el caso de la musica
propia tsachila.

Los instrumentos musicales tsichila comprenden la tipologia pro-
pia de los grupos indigenas y afro de la Costa: marimba, cununo y bom-
bo, compartiendo similares caracteristicas con el instrumental chachi,
kwaiker y negro esmeraldefio. De las nacionalidades antes mencionadas,
parece ser que la Tsdchila es la que mayormente ha entrado en un pro-
ceso de aculturacién. Solamente el conjunto de marimba es el que ha
quedado para sus pocas ceremonias y fiestas tradicionales. La antigua
flauta “Welo”, el “Chits6”, rondador confeccionado con plumas y hue-
sos de pavo de monte, el tambor antiguo o “Bambutd”y la trompeta de
hojas de palma o Tutd, virtualmente, han desaparecido, a la par que los
acontecimientos con los cuales su funcién estaba relacionada.

Los rituales antiguos de la cultura tsichila fueron la Pascua, fiesta
presidida por el conjunto de marimba, en la cual se daban las reuniones
comunitarias importantes y en donde se bebia el “elan mala”, aguardien-
te puro o “guarapo” de cafa de azucar. La rica mitologia tsichila alude,
entre otros, al mundo de los muertos “Puyan oko” donde van a parar las
almas luego de que sus familiares vivos hayan realizado el ceremonial
del “Tenka ereka”. Al igual que sus congéneres, los indigenas costefios,
realizaban los ritos colectivos petitorios a las fuerzas sobrenaturales y
naturales para alejar las enfermedades y otras tragedias que perjudicaban
las dindmicas de su ciclo vital como la pesca o los cultivos denominados
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“Mu kika”. De todas maneras, alguno de ellos ha quedado como los
ritos de curacién “Patso kika”, que consisten en pintar el cuerpo con
“achiote”, aquella resina colorada que usan para untarse el cabello, y dar
proteccién de la enfermedad.

En una reedicién de 1983 de cuentos y mitologia tsichila, mencio-
nados por Franklin Barriga, del Museo Antropolégico y la Pinacoteca
del Banco Central del Ecuador en Guayaquil, se obtiene la traduccién

de uno de ellos: “El viejo Ninpi (Ninpi Uni)”.

Ninpi regalaba pescado sin salar. Después ya no le aceptaban porque de-
cian que venia para cogerse a la hija. Una viuda le recibia y le daba regalos,
inclusive le arreglaba el pelo. Le quisieron quemar con llamas pero él salié
ileso, nada le hacia el fuego. Tocaba el tambor, atravesaba el fogén y las
paredes, entonaba canto de brujeria: “un pichén de colibri piedra verde va
pasando cantando chuyuu, chuyuu” (F. Barriga, 1986: 99).

Amazonia

Las sociedades amazénicas no fueron incorporadas al Tahuan-
tinsuyu y su poblacién a la llegada de los espafioles estaba compuesta
por numerosos grupos étnicos diferenciados lingtisticamente. Segin el
mapa etnogrifico de la Amazonia por Hudelson (1981) y las investi-
gaciones de los esposos Costales (1983), se establece que para el siglo
XVI de norte a sur habitaban las siguientes etnias: cofanes, seonas, seco-
yas, omaguas, tetetes, zdparos, oaquis o dehuacas, semigaes o shimigaes,
huamboyas, coronados o ipiapitzas, pendais, shuaras (jibaros), achuales,
gaes, aucas o cimarrones, zillas de Jaén, pacamoros, nambijas o rabones
y yaguarzongo. Investigadores han sugerido que a principios de la colo-
nia se formé un nuevo grupo: quichuas del Oriente, conocidos también
como alamas, sabelas, sumacos, quijos, indios del Napo o yumbos. Los
quichuas del Oriente posiblemente se formaron de la unién de varias et-
nias amazoénicas y de la Sierra (principalmente Imbabura y Pichincha).
Actualmente se los reconoce en dos grupos: quichuas quijos y quichuas
canelos.

Al respecto de la musica en las antiguas sociedades amazénicas
Jaime Idrovo anota:

Las condiciones naturales que dominan en la selva amazoénica o region
oriental ecuatoriana, vuelven muy dificil, por no decir imposible, la con-
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servacién de materiales vegetales, e incluso de huesos, tanto humanos
como animales. La continua humedad corrompe con facilidad los restos
culturales dejados por pueblos que habitaron hace cientos o miles de afios
la zona, razén por la cual el arquedlogo Pedro Porras, que ha investigado
la Amazonia desde hace mucho tiempo, sefiala no haber encontrado pie-
zas arqueoldgicas de uso musical. Desconocemos por tanto la existencia
de instrumentos musicales prehispénicos, lo cual no quiere decir que las
culturas desarrolladas en el Oriente no conocieron la musica o carecieron
de un conjunto instrumental propio, producto de la evolucién cultural y
técnica que vivié el hombre en sus tierras, con presiones ambientales muy

particulares” (J. Idrovo, 1987: 28).

Como un ejemplo de las culturas musicales de la Amazonia, la
cultura shuar-achuar es quiza la mds representativa de las sociedades de
selva tropical del Ecuador. Se la debe entender dentro de las categorias
de su sistema de pensamiento musical con ciertos lineamientos meto-
dolégicos que nos permiten comprender en algo a sus culturas vecinas:
1) Musica secular (nampet), 2) Musica mitica y religiosa (anent). Exis-
ten géneros de danza y fiestas como el Pirish o Kuwink y el Amuntai
(canto de amor), como parte de la musica secular. En la musica mitica y
religiosa, Nunkui (canto magico en relacion a un ser mitico). Otra cate-
goria guerrera ya en desuso es Ujaj, repertorio de cantos asociados a la
reduccién de cabezas. El anent es quizd la mds importante expresion del
pueblo shuar; establece una especie de comunicacién mitoldgica entre el
hombre, el medio natural y sobrenatural que los rodea, pero ademis es la
representacién oral de su historia y cosmovision.

Los shuar-achuar

Provincias:
Morona Santiago, Zamora Chinchipe y Pastaza.
Etnias:

Shuar-achuar. Grupo lingiistico jivaroano formado por: shuar y
achuar, aguarunas o awajun shuar y huambisas o wampis shuar.

Fiestas del ciclo festivo:

Uwi o fiesta de la chonta, fiesta de la Tzantza.
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Ubicacion:

Se ubican en los paises de Ecuador y Pert. En nuestro pais ocupan
la parte suroriental, las zonas boscosas de las provincias de Morona
Santiago y Zamora Chinchipe, e igualmente en la provincia del
Pastaza. Ocupa el valle del Upano y la separacién de la cordillera
de Cutucu de la zona de Transcutucg; ésta tltima mantiene poco
contacto con la cultura occidental. Poblaciones emigrantes son los
shuar de la provincia de Sucumbios en la frontera colombo-ecua-
toriana.

Cosmovision y ritualidad:

El mundo oculto o sobrenatural donde habitan los arutam, espi-
ritus poderosos, es determinante para encontrar el origen de las
cosas y de la vida misma. La ingestién del “natem, ayahuasca” o
el “maikiua, floripondio”, permite el acceso a este mundo oculto y
quien lo hace es el Uwishin o chaman. Pierre Salivas (1995) sugiere
que los géneros musicales se relacionan con la organizacién social,
la cual establece particulares expresiones sonoras en funcién de las
caracteristicas del lenguaje, la vivienda, la diferenciacién sexual y
la concepcién del mundo oculto, mencionado anteriormente. Los
sistemas de oposicién, el mundo mégico frente al profano, distin-
guen a los “nampet”, cantos profanos que significan “cantar o beber
chicha para cantar”, de los “anent”, cantos sagrados Shuar, que sig-
nifican “querer, recordarse, pensar”, y cumplen una funcién magi-
ca. Los hombres son quienes ejecutan los instrumentos musicales,
mientras que las mujeres inicamente utilizan la voz y los “shakap”
para las danzas. Se podria, momentineamente, agrupar la musica
shuar en lo referido a la fiesta o nampet; los rituales, ajustados ge-
neralmente al ciclo vital; el mundo oculto del Uwishin, y la magia
con sus anent. A nivel de fiestas anuales, es la celebracién del “Uwi”
o fiesta de la chonta, una de las pocas que realiza el pueblo shuar.
Su simbolismo hace referencia a la fertilidad en la imagen de la
palmera de chonta (bactris gasipaes), de la que se extrae una bebida
ritual para tomarla en este majestuoso acontecimiento donde se
danza y se canta las plegarias y anent a Uwi, deidad de la abundan-
cia y la fertilidad. La fiesta de la “tzantza” era otro ritual del corte
y reduccién de las cabezas a los enemigos, en donde las mujeres
entonaban colectivamente los “Ujaj”.
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Uwi o fiesta de la chonta

Gira en torno a la elaboracién de la chicha de la chonta, bebida
termentada como una cerveza a la que denominan nijiamanch. Es una
pasta que se prepara a lo largo del dia; al llegar la noche se la diluye en
agua en unas vasijas, alrededor de las cuales se debe danzar para que
termente la bebida éptimamente; de ello depende también el éxito del
ritual. Finalmente una buena chicha indica la presencia de Uwi, que trae
buenos augurios para el afio de cosechas. Luego de esto, se da la muerte,
simbdlicamente, a Uwi para captar su fuerza. Existen dos estaciones
principales dentro del ciclo agricola shuar: la primera, de la abundancia,
representada por Uwi y la segunda estacion, la escasez, representada por
Naitiak. Cuenta la mitologia shuar que el Uwi es un ser superior que se
personificaba para traer alimentos a la humanidad y cuando éste apare-
cia, prodigaba a la naturaleza de buenos frutos y cultivos. Son justamen-
te los meses de febrero a junio el tiempo en que aparecen los frutos de
la palma “Uwi o chonta”; en cambio, en los meses restantes o estacién
de Naitiak, escasea el alimento y puede padecerse hambre. Es por ello
que los shuar tienen mucho respeto y carifio por Uwi, a quien le rin-
den pleitesia en la fiesta anual de la chonta. Es un rito que se hace con
mucho esmero y debe conocerse debidamente los cantos, al igual que el
ritual en si mismo, caso contrario, quienes celebren la fiesta sin el debi-
do conocimiento estin cometiendo una profanacién y puede ocurrirles
cualquier infortunio. Por lo tanto, la fiesta del Uwi no es necesariamente
una diversién, sino un serio ritual que debe seguir ciertas reglas bien
aprendidas. Una vez conocidas las plegarias, los cantos y las rondas, se
debe cantar bien los anent y en el orden correcto; luego de cada anent se
aspira con fuerza para levantar a Uwi.

Fiesta de la Tzantza

Es el ritual de la muerte, corte de la cabeza de los enemigos y su
exhibicién. Se debe hacer dos fiestas “Numpenk” y “Amiamu”, que tie-
nen la finalidad de protegerse del posible regreso del alma vengadora del
muerto a quien cortaron la cabeza. Esta es reducida a través de un pro-
ceso solamente conocido por los shuar, y su confeccién es considerada
una obra de arte. “Kakaram”es la divinidad de la guerra y entra en accién
cuando alguna familia necesita vengarse de un hechizo o enfermedad
causada por alguien que mandé los “dardos mégicos” y causé el mal a
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una persona. Se trama la venganza con mucho esmero y cuidado para
atrapar al enemigo causante del mal. Se considera los sitios mas pro-
picios para cortar su cabeza, despojarlo de su cuerpo al que no pueden
llevar por la rapidez del escape y finalizar luego con su reduccién como
trofeo de guerra. Esto implica que debe presentarse a la comunidad para
que alaben su valor y pueda celebrarse la fiesta y danza de la tzantza. Ac-
tualmente este rito ya no tiene vigencia,; sin embargo, se puede conocer
una parte de la secuencia: a) comienzo, b) coser la boca de la tzantza, c)
el traedor de ujaj y d) mostrar la tzantza (Salivas, 1995). Son las mujeres
quienes cantan los ujaj o agiieros, cantos para que el guerrero tenga éxito
y se alejen de él los “malos agiieros”. Esta es una celebracién religiosa en
donde se pide olvidar el pasado y que vuelva la paz.

Los A’l

Provincia:

Napo

Etnias:

Los AT (Cofanes).
Fiestas del ciclo festivo:

Fiesta del Chontaduro, fiesta de “tse, tsé pa” o preparacién de la
chicha de yuca y plitano.

Ciclo vital:

Nacimiento de un hijo, bodas y funerales.

Ubicacion:

Se dispersan en territorio ecuatoriano y colombiano, y se reconocen
como A'ingaes (“gente”). Se ubican en la cuenca de los rios Agua-
rico, San Miguel y Guandes, en los bosques himedos tropicales.

Tradicionalmente ha sido un pueblo en constante desplazamiento
de sus asentamientos.

Cosmovision y ritualidad:

Los AT fueron conocidos por buenos curanderos, quienes a través
del rito shamdnico de ingestién del “yagé” mantenian el conoci-
miento de su mundo espiritual y mitolégico. El yagé es un alu-
cinégeno hecho de la planta baanisteria capi. Algunas fiestas han
desaparecido o se han modificado bdsicamente por razones religio-
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sas. Se sabe que, en 1912, los capuchinos hicieron cambios en los
rituales, al introducir sus santos y las liturgias catélicas. El Instituto
Lingtistico de Verano y las misiones evangélicas igualmente im-
pidieron el ritual del yagé. Anteriormente los AT tenian la casa del
yagé en donde el shamidn lo preparaba, esto bajo reglas estrictas por
considerarse un dia sagrado. Se expresan cantos acompandndose
de un pequeno tambor “Ccosha”, y quien dirige la coreografia toca
un silbato y todos le siguen. Franklin Barriga nos dice que “las
mujeres casi no mueven los pies, en los bailes, sus pasos son cortos,
tampoco levantan la cabeza” (1988: 189). Cuando sé6lo los hombres
van a ingerir el yagé, el shaman dirige el ritual al anochecer; éste
provee la bebida a la concurrencia con sus propias manos, luego en-
tona canciones alusivas al rito, mientras, a veces, sacude una rama
con sus hojas y, en general, todos participan con sus cantos.

Fiestas:

Las fiestas mds importantes probablemente son las bodas, las mis-
mas que comienzan con el enamoramiento, luego la peticién de la
mano de la novia y, finalmente, el matrimonio. Otras fiestas son el
nacimiento de un hijo y los funerales. La fiesta anual del “Chonta-
duro” o fruto de la palmera de chonta era, en cambio, el principal
acontecimiento dentro del ciclo agricola AT, cuando dicho fru-
to estaba maduro. Actualmente se celebra la fiesta de “tse, tsé pa”
o preparacién de la chicha de yuca y platano, principales cultivos
junto al maiz, éste wltimo, nuevo tipo de cultivo comercial.

siona-secoya

Provincia:

Napo

Etnia:

Siona-Secoya, familia lingiistica tucanoano

Ciclo vital:

Matrimonio

Ubicacion:

Su antiguo asentamiento es el drea del Aguarico en la provincia del
Napo; comparten su territorio con los Cofanes y los Kichwas del
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Oriente. Su idioma pertenece a la familia lingiiistica tucanoano,
ubicada también como “encabellado o piojé”. Para la década del
noventa, sus asentamientos fueron ubicados entre los rios Aguari-
co, Eno, Shushufindi y Cuyabeno. Algunos grupos se dispersan en
Pera y Colombia.

Cosmovision y ritualidad:

La subsistencia de los siona y secoya se basa en la horticultura, la
caceria, la pesca y recoleccién, dentro de un uso de los recursos
siempre en armonia con el ecosistema. Contrariamente ellos de-
ben enfrentar, al igual que las otras etnias del Oriente, el embate
de los colonos, la industria petrolera y la cultura occidental. Los
jesuitas, en sus misiones del siglo XVIII, ensefiaron a estas culturas
el canto cristiano; el Instituto Lingtistico de Verano, en la década
del cincuenta del siglo XX, introdujo nuevos patrones culturales a
partir de la religién evangélica, que coarté la practica de sus can-
tos shamanicos. La preparacion e ingestién del yagé por parte del
shamdn y las précticas rituales curativas tienen una vinculacién con
el mundo no material de los siona-secoya, al cual se accede a par-
tir de los cantos shamanicos. Existe una estrecha relacién entre
el conocimiento curativo y la ejecucién de determinado canto, el
mismo que tiene por objeto la comunicacién con las divinidades,
existiendo ademds una relacién del tipo de repertorio con tal o cual
accién curativa. Los sonidos y su ejecucién con los instrumentos
musicales o el canto son parte de un mundo mitoldgico, y su origen
se lo encuentra en las deidades de la selva, las mismas que otorgan
los materiales naturales para construir las flautas y tambores con
los cuales se danza en las fiestas. Entre las principales fiestas estin
los ritos matrimoniales, en donde se ejecuta las flautas verticales y
los tambores.

zdparo

Provincia:
Pastaza
Etnia:

Los Zaparo
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Ubicacion:

Provincia de Pastaza, cuenca del rio Conambo. Desde el siglo XVI
al XVIII, esta etnia fue exterminada por causas del sometimiento
a las reducciones misioneras y las enfermedades traidas por los ex-
tranjeros. Algunos de sus elementos culturales se han mantenido
por los contactos con otros grupos amazonicos: los canelos-qui-
chuas y, posiblemente, los huaorani. Se conoce que en los actuales
momentos se ha comenzado a documentar sus cantos shamanicos
y su mitologia, pues los zdparo tenian fama de ser buenos curande-
ros. En la mitad del siglo XX, todavia era un grupo numeroso, pero
los enfrentamientos tribales, la explotacién del caucho y la guerra
entre Ecuador y Perd los fue diezmando.

Kichwas del Oriente

Provincias:

Napo y Pastaza

Etnia:

Kichwas del Oriente. Quichuas canelos y quichuas quijos.

Fiestas del ciclo festivo:

Los canelos celebran la fiesta del camari (regalo).

Rituales:

Rito de ingestién del “huanduj” o ayahuasca.

Ubicacion:

Dos nacionalidades conocidas son los quichuas canelos y quichuas
quijos; los primeros habitan territorios desde el Puyo y el drea entre
los rios Bobonaza y Curaray, hasta territorios del interior peruano,
mientras que los segundos ocupan zonas montafiosas dentro del
valle de Quijos y Archidona, en los alrededores de la provincia
del Tena. La zona que ocupa esta nacionalidad se extiende por el
norte entre los rios Putumayo y San Miguel, al sur el rio Pastaza,
al oeste la cordillera de los Andes y al este la frontera de Colombia
y Pert.

Cosmovision y ritualidad:

Estas culturas viven del cultivo de variedades propias del entorno
ecolégico como la yuca, platano, palma, camote, etc., la horticultu-
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ra, la caza y la pesca. Los puyo runa, como se autodenominan los
canelos, son conocidos por sus elaboraciones cerimicas decoradas
con una rica simbologia y colorido artistico, técnicas que conocen
y realizan exclusivamente las mujeres a partir de una relacién estre-
cha con el mundo espiritual. Los canelos kwichuas son una cultura
alfarera que habita los bosques tropicales montafiosos y lluviosos.
El mundo sobrenatural de los puyo runa —segin Dorothea Wit-
ten— distingue, al menos, tres seres espirituales: “Amasanga” de la
foresta, “Nunghui” de la tierra y “Sungui” del agua. Para ingresar
a este nivel, se ingiere el “huanduj” o la ayahuasca por parte de los
shamanes. Las fiestas anuales “simbolizan la relacién de su cultura
que resiste a un mundo cambiante” (Witten, 1985: 25). Estas em-
piezan con el golpe de los tambores, bailando y bebiendo chicha
en sus recipientes ceramicos. Las mujeres cantan el “pdjaro pas-
panchu” (el malo ya viene pero estoy listo para enfrentarlo), mien-
tras los hombres ejecutan sus flautas. En sus relaciones culturales
expresadas en las cerdmicas, las fiestas y los cantos, se refleja las
estrategias de sobrevivencia y cambio de los runa puyo ante la des-
truccién de su entorno ecolégico por parte de la colonizacién. La
ciudad del Puyo, capital de la provincia del Pastaza, es un pueblo
de emigrantes en su mayoria de la Sierra, con un gran contacto con
las instituciones oficiales y religiosas a mds de la actividad petrolera
de la Shell que estuvo en el pais hasta 1975.

Fiesta del Camari (regalo)

La estancia de un sacerdote catélico en el asentamiento puede sig-
nificar un acontecimiento matrimonial o bautizo, y es cuando la gente
debe anticiparse con alimentos cazados, cultivados y la preparacién de la
bebida ritual “asua” o chicha fermentada. Por lo general, la fiesta comu-
nitaria dura tres dias en las casas de los priostes; los hombres ejecutan
sus tambores y sus flautas traversas a la vez que bailan; solamente el sha-
midn toca la flauta vertical de seis orificios. Las mujeres bailan y reparten
asua a los invitados.

El continuo tamborilero mis el diluvio de asua son imdgenes de la
tuerza circundante del espiritu maestro del agua, Sungui, cuya presencia
es evocada para expresar resistencia contra la progresiva destruccién de
la ecologia amazénica. Mientras la ceremonia va alcanzando su climax,
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a un prestigioso prioste se le sirve asua en una trompeta de cerdmica,
hecha por la hermana o esposa del prioste, que la ha adornado con sim-
bolos de poder... El aludido bebe de la trompeta y luego la acepta como
regalo, sopla en ella repetidas veces, imitando la llamada del yami el
cisne trompetero,... (D. Witten, 219-220).

Los Huaorani

Provincias:

Napo y Pastaza

Etnia:

Huaorani

Fiestas del ciclo festivo:

Fiesta de la yuca y fiesta de la chonta

Ciclo vital:

Matrimonio

Ubicacion:

Dominaban un vasto territorio, que fue reduciéndose a una Zona
de Proteccién que fue promovida bésicamente por el Instituto Lin-
guistico de Verano y el Estado ecuatoriano. En 1983, recibieron por
parte del estado los titulos de propiedad de sus territorios en la zona
limitrofe entre las provincias del Napo y Pastaza, en donde se en-
cuentra el Parque Nacional Yasuni. Esta drea esta bafiada por varios

rios y mayoritariamente se encuentra en el cantén Curaray de la
provincia del Pastaza.

Cosmovision y ritualidad:

La palabra huao denota a una persona o huaorani a la gente. A fines
del siglo XIX, la explotacién del caucho ya trajo problemas de vio-
lencia hacia estas culturas, y, con el paso del tiempo, estas relaciones
han ido variando, por ejemplo, con la presencia de las compaiias
petroleras desde 1940; el Instituto Lingiistico de Verano (ILV),
en 1958; y, las instituciones religiosas catélicas y evangélicas. Su
mitologia va ligada al mundo selvitico, el jaguar, el venado, la boa,
como animales sagrados. A la deidad mds importante creadora del
universo le llaman “waenoni o huinuni”, y al dios de la muerte y
el mal, “wenae”. Sus cantos relatan la vida presente y pasada, y sus
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bailes tradicionales se segmentan sélo para hombres o exclusiva-
mente mujeres. Las fiestas se dan en funcién de los excedentes que
tenga la produccidn agricola, la pesca o la caceria.

Ritual del matrimonio

Son las personas mayores quienes toman la iniciativa al sugerir la
unién matrimonial de algunas parejas. Ninguno de los futuros novios se
conoce de ante mano; son los mayores quienes tratan de establecer las
conveniencias e insistir estos lazos matrimoniales. Después de una larga
reunioén, la comunidad se ha puesto de acuerdo con respecto a los matri-
monios y lo celebran. Finalmente es el anciano del grupo quien imparte
los consejos matrimoniales una vez terminada la sesién. Cada unién de
parejas tiene, a partir de este momento, que trabajar sembrando yuca
y pldtano para la fiesta que vendrd en fechas posteriores. Esto es para
compartir con los invitados dichos alimentos, especialmente la chicha
de yuca. Se dan matrimonios con otras etnias y ello ocurre en la mayor
parte de los pueblos amazénicos. Es posible que siempre haya existido el
intercambio. Las alianzas matrimoniales son determinantes para la con-
tinuidad de los grupos y sus estrategias de supervivencia, por ejemplo,
es comun ver a mujeres huaorani contraer matrimonio con kwichuas.
Los huaorani usan un instrumento de viento ejecutado como flauta de
pan que tiene una sola cafia gruesa y sin orificios de obturacién. Es de
diferentes tamafos y la variedad sonora se consigue justamente por el
numero de ellos y su diferencia de alturas. Mientras danzan, cada indivi-
duo toca un canuto, con lo cual se consigue diversidad ritmica, melédica
y armonica (heterofonia).

Fiesta de elaboracién de la chicha y cosecha de la chonta

La elaboracién de la chicha ahumada se da para determinadas fies-
tas y se la realiza cuando hay abundancia de yuca. Todos participan en la
cosecha de la misma, y el camino a la chacra es una buena oportunidad
para cantar. Este tipo de chicha ahumada implica una ritualidad puesto
que estd rodeada de varios mitos para lograr su punto de dulcificacién.
Una vez preparada, se invita a la comunidad nuevamente.

Los convidados vienen tocando flauta y cantando. Antes de entrar
a la casa pegan tres golpes: “raz, raz, raz”, y casi siempre llegan en horas
de la tarde y se quedan toda la noche. La casa estd de fiesta, pero dentro
de ella hay una completa oscuridad. Cuando se han colmado de chicha
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regresan a su casa al siguiente dia o un dia mas tarde, con o sin su mujer.
Una fiesta similar hacen cuando cosechan la chonta, en los meses de

abril y mayo (Patzelt, 1999: 64).

Culturas musicales negras
Provincias de Imbabura y Carchi, Valle del Chota-Mira

La bomba tiene al menos tres acepciones: género musical, danza e
instrumento musical. Es una expresién propia del pueblo negro andino,
asentado entre las provincias de Imbabura y Carchi, en el Valle del Cho-
ta-Mira. Este, en la época colonial, llega en calidad de esclavo a las ha-
ciendas de los jesuitas quienes permanecieron en estos territorios hasta
el siglo XVIII. En 1851, el presidente Urbina decret6 una ley en la que
los esclavos de estas haciendas quedaron libres, aunque las relaciones de
dominacién por parte de un reducido grupo de hacendados hacia los
grupos negros continuaron. En 1964, se da la Reforma Agraria y gran
parte de las haciendas desaparecen, pero se quedan las aldeas negras bajo
un nuevo tipo de organizacién. La bomba tiene una serie de influencias
musicales sobre la base de la cultura negra de herencia africana. Por un
lado, se dan muchas canciones compuestas a manera de cuarteta de ver-
sos tipo copla hispana, junto a ciertos giros melédicos propios de grupos
andinos, matizados por el constante ritmo de la percusién. Su sistema de
pensamiento musical es bdsicamente pentafénico y su sistema ritmico
de metro ternario africano (tres corcheas).

Puente del Juncal

Que lindo puente
el del Juncal
pasan lo carros

hacia Tulcan
Mario Polo, Caserio de Santa Ana

La musica del Valle del Chota-Mira se centra sobre la base rit-
mica de su principal instrumento de percusién, la bomba, tambor de
dos cueros tocado con las manos. Se extiende también hacia Intag zona
subtropical del cantén Cotacachi. La bomba es el instrumento de per-
cusién, que tiene presencia obligada junto al canto y las guitarras en el
“Baile de la Botella”, al igual que la “Banda Mocha”, compuesta por
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aeréfonos hechos de calabaza o pencos, cuyos nombres propios son: “pu-
» « ”» « e
ros” y “cabuyas”; se unen con otros como la “hoja”, el bombo, el tambor
redoblante y los platillos. La bomba es el género mas representativo de
esta cultura, una expresién musical, danzaria y poética, que manifiesta
la historia oral del pueblo negro andino. En las bombas de cada sector,
se plasman hechos sucedidos y muchas veces sufridos por la gente del
Valle del Chota. Por ejemplo, las relaciones de produccién en el paso de
esclavos a huasipungeros y luego a pequefios parcelarios, era constan-
temente cantada por sus musicos. Cada sector tiene su santo patrono o
santa, a los cuales festejan los dias indicados por el calendario catélico;
por ejemplo, la fiesta de la Virgen de la Candelaria, el 2 de febrero. En
el Valle del Chota-Mira, las fiestas mds conocidas son Semana Santa,
entre marzo y abril; la “fiesta del Nifio”, el 24 de diciembre, y los “Afios
« . » s, , .
viejos”, el dltimo dia del calendario.

Grupo de bomba

El principal instrumento musical es la bomba seguida de la gui-
tarra, con los cuales se acompafian e interpretan sus versos cantados
a los que igualmente denominan bombas. La guitarra primera hace la
melodia principal, el “primado”, sea en las introducciones y las contra-
melodias o rellenos arménicos. Las segundas guitarras hacen el rasgado
y el bordén o juego de bajos. Segin la pieza musical se bordonea, es
una técnica de contestar a la melodia principal con los bajos. En reem-
plazo de la guitarra primera, se utiliza el requinto que, al parecer, exige
mayor virtuosismo y es una influencia de los “Irios”. Pueden juntarse
a este grupo los “puros” de la Banda Mocha para hacer los bajos, con lo
cual queda un particular formato instrumental de cuerdas, percusién y
vientos.

La Banda Mocha

Es una orquesta bastante particular que los cronistas ya registran en
los siglos XVIII y XIX. La conforman instrumentos musicales extraidos
de la naturaleza, tal el caso de los “puros” o calabazas secas, que son de
distinto tamafio de acuerdo a su tesitura: los bajos seran mds grandes
que los medios. Bdsicamente es un cuerpo ahuecado que amplifica el
tarareo de la voz del musico. La fuente natural del sonido vocal hace
un timbre determinado y los labios son los vibradores o las lenguetas
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naturales; la cabeza y la caja torédxica del ejecutante es el cuerpo acustico
del instrumento. Las “cabuyas” son extraidas de la planta de penco; se
busca un nicleo muy tierno, lo que posibilita elaborar un buen canuto
o rollo, al que se le practica un pequefio desprendimiento ovalado de la
pulpa o capa mds gruesa, con el fin de dejar una fina tela en la mitad del
instrumento para su vibracién. El tarareo permite obtener un registro
medio o agudo. Se conforman de secciones claramente definidas con
tesituras bajas, medias y altas, en donde las flautas pequenas y las ho-
jas de naranjo, hacen los registros agudos para las melodias principales.
La percusién con el bombo, el redoblante y los platillos complementan
todo el conjunto instrumental de la Banda Mocha. Existe, de hecho,
muchas variantes instrumentales segiin las comunidades negras; y, desde
los tiempos en los que sus instrumentos son registrados por primera vez,
éstos han cambiado constantemente.

Las cantoras

Forman una cofradia y se diferencian de las cantantes de bomba
justamente porque las cantoras se agrupan en torno al cumplimiento de
un cargo dentro del ritual de Semana Santa para ejecutar las “salves”, es
decir, el género vocal de caricter religioso catélico a manera de lamen-
taciones. Son, exclusivamente, sefioras muy respetadas de la comunidad
y al cantar no se acompafian con ningin instrumento.

Baile de la botella

Es una danza que realizan las mujeres y recuerda su habilidad de
cargar bultos en la cabeza para transportarlos de un lugar a otro. Cuan-
do suena la bomba o la Banda Mocha, una mujer demuestra su destreza
en el baile al ponerse una botella de aguardiente en la cabeza y realizar
los pasos mds dificiles sin dejar caer el objeto.

Provincia de Esmeraldas

La marimba es el instrumento de mayor difusién de la musica
afroesmeraldefia; su cultura musical ha recibido y compartido una se-
rie de relaciones interculturales: indigenas, de sus vecinos las culturas
Chachi, y también de la cultura occidental cristiana como ocurre en las
celebraciones de los santos y virgenes dentro de su sistema festivo; por
ejemplo: la décima esmeraldefia que tiene cuarenta y cuatro versos y no
diez como la original de la época de oro de la literatura espafola o la
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ejecucion de las polcas y otras contradanzas de tipo europeo del salén
aristocratico del siglo XVIII y XIX. Incluso se ve, en los vestidos y po-
lleras blancas de las mujeres, el modelo europeo de aquel tiempo.

Como ignorante que soy

me precisa preguntar

si el color blanco es virtud
para mandarme a blanquear.

El ser negro no es afrenta
ni color que quita fama
porque de zapatos negros
se viste la mejor dama.

Las cejas y las pestarias

y su negra cabellera,

que lo analice cualquiera

que interroganda es que estoy
me precisa preguntar

como ignorante que soy.
En J. Rahier, 1988: 123

El género musical “agua larga” tiene el consenso del origen Chachi
y es practicado por los negros con algunas variantes, incluso los tonos
del mismo son utilizados para afinar la marimba. Asi lo dice el fallecido
musico y maestro don Remberto Escobar Quifionez, “Don Rember”, en
sus memorias: “Por lo que dije, el tema fundamental de la musica esmeral-
defia es el “agua larga” (op. cit. p. 60). Para corroborar esto, ponemos como
ejemplo el caso de la ciudad de Esmeraldas en donde casi desaparece la
marimba, debido a un dictamen hecho por un gobernador llamado Gon-
zalo Gutiérrez, quien, en 1936, emite la prohibicién de ejecutar y bailar
marimba. Si bien en el afio de 1956 se levanta dicha absurda sancién, re-
cién en la década del setenta del siglo XX resurgen los grupos de marim-
ba gracias a los conocimientos de algunos maestros marimberos que ain
recordaban varios géneros y danzas negras esmeraldefias. Curiosamente a
las etnias Chachi, cuyo habitat en la zona Borbén comparten con los gru-
pos negros, no llegé dicha prohibicién. El maestro “Papa Roncén” asimilé
su aprendizaje desde nifio con las etnias Chachi; la suya no es un tipo de
expresién marimbera propiamente negra, sino interculturalizada.
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Rituales de arrullos y chigualos

A nivel general se podria catalogar a los arrullos y chigualos unica-
mente como cantos; sin embargo, son verdaderos rituales funerarios en unos
casos o navidefios en otros, en los cuales se revela una concepcién del mun-
do en relacién a los aspectos fundamentales como la vida y la muerte. Las
tematicas relativas “a lo divino”y “a lo humano” revelan la oposicién de lo
espiritual frente a lo carnal, en donde la simbologia del “diablo” es determi-
nante como elemento transgresor de la cotidianidad. Se debe actuar a través
del canto y la musica con el fin de restablecer el equilibrio. Ciertos iconos
cristianos son determinantes como los santos y virgenes; sin embargo, nadie
puede asegurar que se trate de rituales cristianos propiamente; tras ellos
encontramos una recordacién a las antiguas deidades africanas.

El Diablo

Baila y toca la marimba como un maestro segin la mitologia esme-
raldefia. Es interesante anotar que para ser marimbero o buen tocador
de algin instrumento se lo debe vencer en un duelo. Por ejemplo, una de
la acciones para poder derrotarlo es conocer alguna oracién en forma de
verso, tal el caso del Magnificat.

El duende y la guitarra

En casi todas las culturas del Ecuador, aparece la mitologia del
duende, personaje pequefio con un sombrero grande. En Esmeraldas, su
figura estd relacionada con la guitarra. EI mito cuenta que su funcién era
cuidar a las vacas, pero, en vez de hacerlo, se puso a tocar la guitarra, con
lo cual provocé una “fiesta bulliciosa”, en donde ellas se pusieron a bailar
en la tonalidad de mi menor o “tonalidad de las vacas”. Generalmente se
piensa al duende sentado en un hermoso caballo buscando a las donce-
llas para enamorarlas con su guitarra, instrumento que domina y con el
cual gusta dar serenatas. A la guitarra se le debe guardar en su estuche
porque de lo contrario comenzara sonar con hermosas melodias en “mi
menor”; en todo caso, si se deja a las cuerdas templadas, al otro dia se las
encontrard con la afinacién del duende. Al buen musico, el duende reta a
batirse a duelo o, a su vez, lo protege, segtin la mitologia negra, para que
ningun otro musico pueda vencer a su escogido.
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San Pedro y San Pablo

Son las deidades de los pescadores. Una vez celebrada la misa y la
procesion en el barrio el Panecillo, comienza la fiesta en su honor el 29
de junio, dia en el que se dedican ofrendas al mar, con alabanzas y loas
a manera de versos.

Las Marias y San José

Son fiestas celebradas con cantos de arrullos y marimbas o guitarras
en conmemoracién de las imdgenes cristianas. Son rituales dedicados a
las mujeres, en un caso, y a los hombres, en otro. El 8 de septiembre,
todas las mujeres son Marias y la tradicién las contrapone frente a los
hombres para ver quién bebe mis el “chancuco” o aguardiente de cafia,
el cual es vaciado en una batea de la que tienen que beber los hombres
mediante una ceremonia; aqui se cantan los versos a Maria. San José, en
cambio, se celebra el 19 de marzo y son los hombres quienes realizan el
ceremonial de “la batea” a las mujeres; los versos que se cantan aluden
mayormente a San José.

San Martin de Porras

En el mes de noviembre, cerca de “Finados”, se realiza un ritual
donde las cantoras ejecutan arrullos junto a bombos y cununos y los bai-
ladores ofrecen sus mejores danzas. Es un recorrido en balsas y canoas
por el rio Najurungu que tiene por objeto rendir culto al santo negro
Martin de Porras patrono de los pescadores. Esto ocurre principalmente
en los pueblos de Limones y Canchimalero.
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Capitulo 3

Instrumentos musicales tradicionales
y de reciente introduccién

Clasificacién cultural, caracteristicas,
descripcién y funcionalidad social

Instrumentos musicales de difusidon nacional

El rondador, 1a hoja, las flautas traversas y las dulzainas son, entre
otros y simbdlicamente, los instrumentos de viento mds representativos
de las culturas musicales mestizas del Ecuador; sin embargo, la mayoria
tiene un origen indigena y prehispdnico posiblemente, como es el caso
del pingullo o el pifano. Simbolos de la diversidad y 1a mezcla de culturas
que fundamentaron el nacimiento de la “musica nacional” ecuatoriana,
estos instrumentos tuvieron una gran difusién, por lo menos, desde el
siglo XIX a la mitad del XX. Los instrumentos de cuerda presentan, en
cambio, su vinculacién con la cultura europea, tal es el caso del arpa, la
vihuela o guitarra, guitarrén, bandolin y violin, en su momento, asimila-
dos por las culturas indigenas. Desde el siglo XIX, se introducen instru-
mentos como el piano, otros sinfénicos como el clarinete, el saxofén, la
flauta de ébano y algunos mas usados en la musica popular. Ya entrado el
siglo XX, se va incorporando el acordedn, el 6rgano, el requinto y otros.

En este capitulo, se describen, en primer lugar, aquellos instrumen-
tos reconocidos por cronistas y viajeros desde el siglo XIX, que han sido
identificados, a nivel general, en funcién de los ciclos festivos y expre-
siones regionales tanto mestizas cuanto indigenas. En segundo lugar, se
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menciona los instrumentos musicales indigenas del Ecuador, clasifica-
dos en su contexto local provincial, su funcién ritual y su ubicacién en
el calendario festivo. Con estos datos recogidos, se debe, con el tiempo,
elaborar un atlas organolégico de los instrumentos ecuatorianos.

Rondador

Entre los instrumentos arqueolégicos de época prehispénicas, ya
aparece el rondador. Actualmente su utilizacién se verifica en todo el
callején interandino de nuestro pais. Si bien tiene un origen indigena,
los musicos mestizos lo siguieron cultivando en la Colonia y la Repu-
blica, tal como lo muestran, en sus pinturas del siglo XIX, los maestros
Pinto y Juan Agustin Guerrero. Todas las culturas continentales han
elaborado flautas de pan, tal como se conoce a la tipologia organolégi-
ca de este instrumento. En el Ecuador, las primeras referencias nos las
menciona el investigador Jaime Idrovo (1987). Este autor cita al Ka-
mantash, aeréfono de la cultura Shuar con cinco o tres canutillos, cuyas
semejanzas historicas, desde su perspectiva, lo relacionan con un objeto
arqueoldgico de la cultura Chorrera (1300-550 a. C.). Dicho objeto ce-
ramico representa la figura de un musico que sostiene en sus manos una
flauta de pan de cinco canutos. Al respecto, Jaime Idrovo nos comenta:
“La mayoria de flautas de pan que conocemos en Los Andes Centrales
y Sur, aparecen en lo que significa para el Ecuador el periodo final de su

evolucién prehispanica” (J. Idrovo, 1987: 101).

El mismo investigador nos ofrece datos de otras culturas, por ejem-
plo, las figuras antropomorfas de la cultura Jama Coaque, Guangala, Ba-
hia y Negativo Carchi muestran, en casi todas ellas, a musicos ejecutando
las flautas de pan con diversa cantidad de canutillos, once, diez, seis, cinco,
etc. E1 mds interesante, quizd, es un rondadorcillo tallado en piedra, el
cual tiene cuatro perforaciones y corresponde al periodo Negativo Carchi
(500-1530 d.C.). Una analogia en ese sentido, nos remite a las Pallas o
Payas, instrumento propio de las culturas norandinas. Idrovo se refiere a
un “personaje con flauta de pan”de la cultura Jama Coaque:

El musico tiene una flauta de pan muy pequefa, similar a las actuales
payas de la Sierra norte ecuatoriana. En las piernas aparecen dobles sartas,
seguramente cascabeles o algin otro tipo de instrumentos de entrecho-
que... El material de fabricacion de la flauta de pan debié ser, como en la

mayoria de estas piezas, de bambu” (Idrovo, 1987: 105).
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Néstor Aguirre de Sangolqui, ejecutante y constructor del rondador,
nos menciona que a este instrumento se lo afina en cualquier tonalidad,
dependiendo del registro en el que se ejecute tal o cual melodia; es por
esto que los rondadoristas llevan en su estuche por lo menos tres de ellos.
Se construye en fino carrizo —el mismo que debe tener los nudos de se-
paracién bastante distantes y su consistencia poco porosa—, material que
actualmente es dificil de conseguir. Los actuales constructores lo fabrican
del mismo canuto del que se fabrican las zamponas. Este material, sus
arbustos o matas, ha desaparecido de las zonas de Sangolqui donde tradi-
cionalmente se encontraba. Al rondador, para mejorar su sonido, hay que
someterlo al emporamiento de la textura interna de sus canutos con la
enjundia de gallina, proceso que se denomina “curacién”.

La hoja

Posiblemente tuvo un uso ritual andino en épocas anteriores, ya
que hasta la actualidad algunas culturas indigenas tienen arboles sagra-
dos, tal es el caso del Quishuar o Quishihuar (Arbol de Dios). Julidn
Tucumbi, maestro musico indigena de la provincia del Cotopaxi, la de-
nomina “hoja de tzimbalito”, también llamado Aluchidn. Hay drboles
denominados “yurac” fanga, sacha capulis, pinzzi, chachacuma, samil,
purunmanzana, isinchi, quishuar, chiquihuilin, dindubalin, shifia, pu-
jem, chilca, mulintimi y tzimbalito. De ellos, se puede escoger las hojas
mds maduras y anchas para utilizarlas como instrumento musical.

Los jévenes van tocando las hojas cuando van a las chacras, tiene diferentes so-
nidos. A veces se retinen tres o cuatro jovenes y hacen un conjunto y van tocan-

do musica del albacito que se llama “a la madrugada” (J. Tucumbi, 1992: 90).

Actualmente es practicado, en esporadicas ocasiones, para la mu-
sica nacional por mestizos. Se lo extrae de las hojas del Naranjo o el
Lechero, entre los drboles mas conocidos en Sangolqui; en Pintag se usa
la hoja de capuli o del “sacha capuli” (drbol mds pequefio). La hoja tiene
su grado de difusién en todo el Ecuador, inclusive en el contexto de la
cultura afroandina en su Banda Mocha, formato instrumental del Valle
del Chota. Su timbre muy agudo es caracteristico en la orquestacién.

Las dulzainas

Paulo de Carvalho-Neto nombra a las dulzainas en su Diccionario
del Folklore Ecuatoriano (1964), y cita al investigador azuayo Alfonso
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Cordero Palacios (1885-1956), quien lo registra en el “Azuay colonial”
dentro del rito del Ayanfaile. Estos son los primeros indicios de la exis-
tencia de este tipo de instrumento, el cual tenia una posible funcién
funeraria.

Ayanfaile... de aya: muerto, aparecido, fantasma. Baile que en la época
de la Colonia usaban los individuos del bajo pueblo (en el Azuay) en los
dias de general regocijo, y que se verificaba del modo siguiente: el prioste
buscaba cabecillas de algunos barrios de la poblacién, para que levantaran
a viejos y nifios. Una vez reunidos éstos, a eso de las cinco de la tarde,
ibanse, con sus respectivas banderas y llevando colocados faroles encendi-
dos, hacia la casa del padrino, al toque de los tambores, de las chirimias, de
las bocinas y de las dulzainas. Colocabanse los varios partidos convocados
en los cuatro dngulos de la plaza mayor, y realizaban un primer baile, de
movimiento vertical y acompasado por los faroles, al son de la musica an-
tedicha y entre cantos de letrillas macarrénicas...” (A. Cordero Palacios,
1957, en Carvalho-Neto, 1964: 92).

Siyaen 1968 los esposos Costales citan que la ejecucién de las dul-
zainas se daba: “Hace algunas décadas...y... ain alegraba al campesino”
(1968: 319); ésto quiere decir que su paulatina desaparicién comienza

antes de la mitad del siglo XX.

Daban serenatas, acompafidndose generalmente con hojas de capuli
o naranjo. Las autoridades policiales prohibian el uso de las dulzainas,
porque ocurrieron algunos suicidios de quien no soportaba el embrujo
desgarrador de su musica. Asi dice la leyenda. En ocasiones, desoyendo
la prohibicién, interpretaban serenatas en dulzaina y ocarina. (Costales,
1968: 319).

Son dos flautas verticales ejecutadas al mismo tiempo, las mismas
que son elaboradas en hojalata, su primera flauta tiene seis orificios, mien-
tras que la segunda, cuatro. Su ubicacién actual es escasa y dificultosa, se
conoce que son hechas en la ciudad de Ambato. Esta tipologia de flautas
dobles, si bien se las encuentra relacionadas a ritos prehispanicos, también
se las ubica en las culturas modernas europeas. Su nombre tiene relacién

con el vocablo del francés antiguo “doulcaine” (M. Godoy, 1992: 166).

De todas maneras, el constructor indigena de Chimborazo Martin
Malin (1992: 95) menciona que la actual dulzaina de hojalata a la que
llama Mishqui pingullo, en las zonas centrales andinas (Chimborazo y
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Cotopaxi), posiblemente se difunde a inicios del siglo XX, con la llegada
del tren. El mismo nos sugiere que son de origen extranjero y se las ven-
dia para las fiestas principales, tanto en la ciudad de Riobamba, cuanto
en Latacunga. Para Julidn Tucumbi, las dulzainas son ejecutadas por los
indigenas de los paramos y asegura que son construidas en hueso.

Pingullo

No tenemos en el Ecuador mayores referencias arqueoldgicas
del pingullo, pero, a finales del siglo XIX, el historiador Pedro Fermin
Cevallos lo describe como un flautin; y, posteriormente, el musicélogo
Segundo Luis Moreno (1882-1972) confirma su difusién en la fiesta
de Corpus. Carlos Coba nos refiere que: “Carlos Vega, en su libro: Ins-
trumentos musicales aborigenes y criollos de la Argentina, dice: “En cierto
modo equivaldria a la francesa de Flageolets. La voz “pingullu” aparece
en 1560, anotado por Fr. Domingo Santo Tomds. “Su variante ‘pincu-
llu’ se encuentra en Diego Gonzilez Holguin” (Coba, 1992: 598). Fe-
derico Gonzélez Sudrez, en su tomo primero de la Historia general de
la repiiblica del Ecuador de 1892, hace mencién del “pito”. De hecho, el
pito y el tamboril, instrumentos espafioles que ya se ejecutaban en la
musica cortesana del Virreinato del Peru en los siglos XVII y XVIII,
son similares al pingullo y tamboril andinos y ecuatorianos. Algunos
autores relacionan al pingullo, instrumento de dos orificios delanteros
y uno posterior, con otros como el flautin, flauta pequefia una octava
mis alta que la ordinaria; y el pifano, flautin con seis orificios de tono
muy agudo. Nos parece importante que, a través del pingullo, se haya
conservado melodias antiguas posiblemente prehispdnicas, mantenidas
en la memoria de sus cultores: tambonero, cajero, pingullero, mamaco,
etc., melodias que son el punto maximo de expresividad musical andina
y su conocimiento ritual.

Violin indigena

Dentro de las culturas ecuatorianas andinas y amazdnicas, el violin
cumple un papel fundamental en diversos tipos de celebraciones. Por
ejemplo, la musica andina actual le debe en mucho a este instrumento la
vigencia de melodias antiguas que han podido viajar a través del tiempo,
gracias a la memoria oral de algunos violinistas indigenas. En los An-
des, se lo practica en casi toda la franja de la serrania ecuatoriana desde
la provincia del Cafar en el sur, hasta la provincia del Imbabura en el
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norte. El violin shuar, kaer o keer, es un instrumento similar al violin
occidental, con dos cuerdas elaboradas de tripa de animal, las cuales
son frotadas por el arco. Su afinacién nada tiene que ver con la manera
occidental, asi como su musica y, en general, su construccién.

Para la cultura indigena de Imbabura, el violin tiene una funcién
especifica, que Gonzalo Rubio Orbe ya documenté en su obra publicada
en 1956: Punyaro, estudio de antropologia social y cultural de una co-
munidad indigena y mestiza. Este trabajo en Punyaro, barrio de Otavalo,
revela que el violin fue conferido, desde antes, a un uso eminentemente
ritual: “velorios y traslados de caddveres”. El violin se ejecuta en los “Hu-
ahua velorio” o funerales de los nifios indios en zonas como Otavalo,
Cotacachi, Ilumén, Peguche y otras poblaciones. También fueron co-
nocidos los fandangos. Si el difunto es un bebé, se baila toda la noche
el fandango, presidido por los achitatita o padrinos del nifio. Estos son
los encargados de llevar al arpista o violinista al velorio. En este caso, el
violin ejecuta melodias bastantes tristes a lo largo del ritual, como en el
“Huahuahuafiui”, musica ceremonial para el entierro del nifio, en donde
la primera parte se ejecuta en los preparativos, y la segunda es una danza
en la que bailan los padres y padrinos.

Vihuela

Instrumento de cuerda usado para la musica religiosa. Aquélla eje-
cutada por Santa Marianita de Jesus (1618-1645), en exhibicién per-
manente en el templo de La Compania de Quito, fue construida entre
las dos primeras décadas del siglo XVI y representa un elemento fun-
damental de nuestra cultura musical de herencia espafiola colonial. Se
comenta que Mariana de Jests era una gran ejecutante de su vihuela, to-
caba musica instrumental con las cuerdas punteadas o polifénicamente.
La vihuela era también usada como instrumento de acompafiamiento
para el canto, es decir, con las cuerdas rasgueadas. Estas son las primeras
experiencias de asimilacién de los instrumentos de cuerda europeos en
nuestras culturas. Usada para ejecuciones eruditas y populares, su versa-
tilidad le permitid, en afios posteriores, aportar al desarrollo de la musica
popular dentro del cancionero nacional, al acompafiar con este rasgueo
muchos ritmos y danzas que tenian un origen prehispénico.
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La guitarra nacional

Gerardo Guevara (1930) nos permite reflexionar sobre el nexo que
existe entre la guitarra que viene con la conquista espafiola en el siglo
XVI y el “mestizaje musical” que el autor identifica. Guevara plantea
una importante hipétesis histérica sobre la funcién de este instrumento
en la constitucién de los géneros musicales nacionales. Extraemos los
puntos importantes de E/ advenimiento de la guitarra (1992), escrito por
Guevara. El autor sefiala a la ciudad como el espacio cultural en donde
se reproduce la préctica de este instrumento y aporta a la concrecién de
un “mestizaje musical”. Argumenta dos conceptos fundamentales:

*  El concepto de tonalidad, que la guitarra tiene con su lenguaje
armonico, realizando a la vez un ejercicio de aprehensién de las
melodias indigenas pentafdnicas, a la que la guitarra “afiadia los
acordes” (Guevara, 1992: 18). El autor completa esta idea men-
cionando: “De esta manera el ambito sonoro de nuestra musica se

2 *7 -
acrecentd” (ibidem,).

*  Elsegundo elemento se refiere a la asimilacién del ritmo y lo cita-
mos textualmente:

La guitarra es un instrumento de cuerda, en el que el “punteado”’y el “ras-
gueado” son caracteristicos, y estos elementos, especialmente el segun-
do, influyeron directamente en el aspecto ritmico de nuestra musica. Los
ritmos, producto de la influencia de la guitarra, son, en primer lugar la
tonada, luego el albazo, después el aire tipico y, posiblemente, el capishca.
He citado en primer lugar la tonada, porque es el mds claro ejemplo de
mestizaje ritmico. Al ritmo de base del danzante 6/8 se afiade el “rasguea-
do”... (Guevara, 1992: 19).

La guitarra nacional se emparentard con el surgimiento de estos
géneros musicales que Gerardo Guevara menciona. Algunos historia-
dores coinciden en ubicar este proceso de concrecién estilistica y técnica
entre fines del siglo XIX e inicios del XX. Los investigadores Piedad y
Alfredo Costales hacen referencia a las técnicas populares de la guitarra
ecuatoriana, las mds conocidas para estas ejecuciones, pero ademads indi-
can ciertos términos y conceptos usados, cuyos origenes son coloniales y
renacentistas, tal el caso de los glosados:

*  Los que tocan en prima ejecutan la melodia principal.
*  Los glosadores son quienes realizan el acompafiamiento.
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. Los rasgadores, conocidos como “chapuceros”, son aficionados que
tocan en las “farras de arroz quebrado” (Costales, 1982: 148).

Los mismos investigadores mencionan que en la Costa ecuatoria-
na se “talla” la guitarra y son los talladores quienes la ejecutan:

*  Guitarra prima
*  Guitarra segunda, de acompafiamiento
*  La tercera, acompafiamiento con bajos

El Guitarrén

Es la guitarra bordén, es decir, aquélla que fuera muy utilizada para
hacer los bajos hasta aproximadamente la mitad del siglo XX en las
Estudiantinas. La guitarra bordén era ejecutada por el guitarrén, tipo
de guitarra con una caja acistica mas voluminosa que la actual que, para
fines del siglo XX, desaparece; sin embargo, antes cumplia el importante
papel de hacer el background melédico de los bajos, conocido también
como “juego de bajos o bordoneo”. Su presencia define un estilo dialo-
gado entre la melodia principal, llevada a cabo por los bandolines y las
contramelodias de los bajos.

Bandolin

La mandolina conocida por su origen italiano, tiene una caja acts-
tica abovedada y de cuatro cuerdas dobles; instrumento similar al ladd,
fue parte importante en la estudiantina. El “bandolin de quince cuerdas
y cinco érdenes” es el nombre propio de este instrumento ecuatoriano
de cuerda. Las fotografias antiguas de la primera década del siglo XX
dan muestra de su difusién, por lo menos, en gran parte del siglo XIX.
Otra variante conocida en nuestro medio es la bandola de un timbre
mis grave que el bandolin. Su estructura instrumental tenfa a la man-
dolina como la voz soprano; siendo posteriormente, el bandolin el que
cumpliria esa funcion para ejecucion de las melodias. La bandola hace la
segunda voz al bandolin y la guitarra el acompafiamiento; finalmente el
guitarrén hace los bajos o bordoneos.

El requinto

Ingresa en el Ecuador con los trios de musica popular romantica
mexicana entre la mitad del siglo XX y sustituye, por asi decirlo, a un
cordéfono muy propio de nuestro pais: el bandolin. Su timbre agudo y
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su ejecucion virtuosa cumplen la importante funcién de realizar las in-
troducciones y pasajes de la melodia principal, da el inicio de las piezas
y dirige el conjunto a manera de instrumento concertino.

El acordeén

La presencia del acordeén en la musica ecuatoriana, al parecer, co-
mienza entre los afios cuarenta y cincuenta hasta la década del sesenta.
En su proceso de aparicién, por lo menos en Quito, tiene la particular
funcién de sustituir al piano, cuya imagen siempre estuvo ligada a la aris-
tocracia criolla del siglo XIX y mitad del XX; mientras que el acordedn se
identifica mayormente con las clases populares. En la década del sesenta,
por ejemplo, en el Conservatorio Nacional de Musica de Quito, otros ins-
trumentos iban consolidando su programa académico, tal es el caso de la
guitarra cldsica que fue impulsada por el maestro Carlos Bonilla Chavez;
en cambio, el acordeén fue relegado. En el plano educativo, si antes era el
piano el instrumento musical pedagdgico obligado, ahora comienza a ser
el acordedn, como a fines del siglo XX el sintetizador.

Sin embargo, asi como los musicos populares se esforzaron por
aprender a ejecutar el acordedn “al oido”, hubo maestros, como el profesor
Luis Anibal Granja, que desarrollaron un método académico de lectura e
interpretacién entre los afios de 1940 a 1950. La guitarra rasgueada para
el acompanamiento jugd un papel importante con respecto al acordeén en
la ejecucion de la musica nacional, ya que posibilita imitar los bajos guita-
rristicos. Aligual que dicho acompafiamiento, en la guitarra y el acordeén,
su circulo arménico se da en quintas, por ejemplo Dm-E7-Am. Los mu-
sicos populares asimilaron muy bien la técnica del acordedn para el estilo
nacional. En la actualidad, existen excelentes ejecutantes, entre ellos los
no videntes, que forman agrupaciones junto al saxo y la guitarra. En el
ensamble, funciona de manera parecida a lo que se conocia, en el Barroco,
como el Continuo, acompafiamiento permanente de tesitura grave, que
tiene tanto el efecto de un bajo, de background o relleno arménico, cuanto
de crear pasajes virtuosos en su momento de los temas principales.
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Instrumentos musicales
indigenas ecuatorianos

Provincia de Imbabura

Pifano, pingullo, palla, zirve, flauta de carrizo, churo arpa,
violin, guitarra, bandolin, melédica, arménica

Pifano

Flauta vertical de seis orificios construida, preferentemente, de
hueso de céndor; que es ejecutada junto al tamboril en los ritos como
la danza del abago y la de los yumbos en Cotacachi. En Otavalo y otras
poblaciones, igualmente se lo usa para los anuncios de las fiestas o “vis-
peras”y ritos similares.

Palla

Es un nombre que tiene dos connotaciones: la primera dada a una
fiesta, la “Nusta, Palla o diosa de la cosecha”, en Alangasi (provincia de
Pichincha); la segunda, es el instrumento musical pentafénico tipo ron-
dador o flauta de pan con 7 o 9 canutillos. El de 9 tiene las siguientes
notas desde el sonido grave al agudo: B, E, G, A, B (octava alta), D, E
(octava alta), G (octava alta) y A (octava alta). El instrumento cabe en la
mano y tiene por lo menos dos usos: en el valle de los Chillos, lo usa el
shamdn para los ritos de curacién y también se lo ejecuta en las danzas
de los yumbos en Cotacachi.

Pingullo
Usado para los “anuncios y visperas”.

Zirve

En Peguche, flauta de tesitura baja usada para la fiesta de San Juan.

Flautas de carrizo

También denominadas gaitas son flautas traversas de seis orificios
utilizadas en los grupos cuando se baila el Sanjudn.

Churo

Son caracoles marinos usados para las convocatorias comunitarias
o para la “toma de la plaza” en las fiestas de San Juan o Inti Raymi.
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Pifanero (pifano de hueso),
La Merced,Valle de los
Chillos, Quito.

Aruchicu.




Coleccién Julian Tucum-
bi. Latacunga-Cotopaxi.
Cacho, Ecuador; inicios
siglo XX Cédigo de
inventario: 300. Museo
Pedro Traversari. CCE.
Flauta de hueso de
céndor: Coleccidn Julidn
Tucumbi. Latacunga,
Cotopaxi.

Pallas o payas. Coleccidn
Juan Mullo Sandoval.
Tambor carnavalero.
Provincia de Chimbora-
zo. Coleccién Juan Mullo
Sandoval.

Pingullo. Coleccién Juan
Mullo Sandoval.
Rondador de plumas

de céndor: Cédigo 252.
Museo Pedro Traver-
sari. Casa de la Cultura
Ecuatoriana. Ecuador,
siglo XIX.

Quipa de huarumo.
Coleccién DIC. Con-
servatorio Nacional de
MUsica, Quito.

Violin Saraguro. Colec-
cién familia Guaman.
Namarin, Loja.
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Otros instrumentos

Guitarra, violin, bandolin, arménica, melddica.

Instrumentos recién incorporados

Charango, quena, zampofia, bombo.

Provincia de Pichincha

Tunda o yacuchimba, palla, flautas traversas, pifano, pingullo
y tamboril, guitarra de Cayambe, bandolin, arménica, churo, campanas.

La guitarra de San Pedro en Cayambe

La guitarra que ejecutan los aruchicus ha sido refuncionalizada bajo
el pensamiento musical andino para ciertos rituales de tradicién prehispa-
nica. La difusién de la guitarra ha sido muy importante en estas zonas y, en
el caso de Cayambe, por ejemplo, se conoce que, aproximadamente hasta
1870, vivi6 la congregacién de padres mercedarios cerca de la poblacién de
Ayora; aqui, al parecer, muchos pobladores aprendieron a ejecutar la guitarra,
y ademds se gener6é mucha de la musica cayambena en el sector. La cultura
musical cayambena tiene diferentes tipos de afinaciones de la guitarra: unas
veces, la afinacién “Guanopamba’”, propia de un sector como la hacienda
Zuleta; la afinacion “Galindo” de Cayambe; el “Natural” para Tabacundo;
“Sanjudn granada” para la region de Olmedo y Pesillo, etc. Estas afinaciones
se dan en funcién del sistema musical pentafénico andino.

Tunda o yacuchimba

En el sector de Cayambe, hacia el Oriente, se denomina yacuchim-
ba a una flauta de gran tamaifio, para cuya ejecucion, el musico debe bajar
los brazos al maximo posible para poder digitar los seis orificios que
posee el instrumento. Se la usaba en la Toma de la plaza.

Provincia de Cotopaxi

Julidn Tucumbi Tigasi (Pujili 1938) ha coleccionado varios instrumen-
tos musicales quichuas de su zona cultural, a los cuales les da una funcién
especifica sea por su construccién o el uso dentro de los rituales y fiestas.

Flautas de pan

Rondador de plumas de céndor para el enamoramiento de la no-
via. Rondador de carrizo.

211



Musica patrimonial del Ecuador

Flautas verticales y traversas

*  Flautas de tunda fina, flautas pintadas, “algodén”y “sara tundas”.

*  Flautas de “anga tullo”, primera y segunda.

*  Flauta de céndor o “chilimbo” para el “huahua velorio”.

*  Flauta grande “tatuefio” para el contrapunteo.

*  Dulzainas (en pares) para “ilusionar a los ancianos”.

*  Pingullos en diferentes tamafios y medidas para los conjuntos del
danzante.

*  Pifanos primero y segundo.

Percusion
¢ “Caja’de madera y cuero de borrego.
. “Huancara” o bombo de madera con cuero de cabra. Una cimbra

inferior templada redobla para el baile del Danzante.
*  Bombo realizado en el tronco de un penco llamado “Chahuarquero”.

. “Chilimbo” hecho de cascabeles.

Trompetas y bocinas

*  Churo o caracol marino para el baile.

*  Bocina hecha de un drbol denominado huarumo, usado para con-
vocar a la comunidad y para elegir el “toro bravo”.

*  Cacho de toro para convocar a las “mingas” o reuniones comunitarias.

*  Tzimbalito, pinzzi y capuli son hojas de tipos de drboles a las que
se dobla en la mitad para soplarlas y extraer sonidos agudos.

Provincia de Tungurahua

Instrumentos musicales de la cultura Salasaca: Flauta, pifano, pin-
gullo, bocina, churo, cacho, caja, tamboras, cascabeles, hojas. Violines,
bandolines y guitarras.

Provincia de Chimborazo

Quipa, churo, bocina, “turu”, rondador y tamboril, violin,
guitarra, bombo o “caja”, rondin o arménica.

Trompetas y bocinas

. La quipa de huarumo o bocina realizada en el drbol de huarumo
para el ritual del jahuay.
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*  Churos o caracoles marinos para los jahuay.
*  Bocina de cuernos.

*  Bocina “turu” (toro) para arrear al ganado.
Flauta de pan

El rondador y tamboril para el saibado o domingo de Carnaval.

De cuerda

El violin para ejecutar en los Sahuari o matrimonios. La guitarra y
la caja para el canto de las coplas del Carnaval.
Percusion

Bombo o “caja” con el pingullo para la fiesta de Corpus ejecutados
por el “cajero”, y para la danza del tejido de cintas en el “Pase de Nifio”.

El tamboril o tambor carnavalero ejecutado por el “huarmitucushca”
personaje principal de la fiesta del Carnaval.

Rondin

Armonica para Carnaval.

Provincia de Bolivar

Los instrumentos propios y tradicionales del Carnaval son la gui-
tarra, el rondador, el rondin o arménica, las dulzainas hechas de hoja-
lata que se ejecuta en pares, la hoja del drbol de Capuli, el tambor y el
bombo.

Provincia de Canar

Chirimia, quipa, cascabeles, violin y tambor, caja, huajairo, pingullo, duco.

Chirimia y escaramuza

La chirimia es un instrumento musical colonial de unos 25 cm de
largo, hecho en madera y lengtieta de carrizo, que antiguamente era muy
difundido en algunas regiones del Azuay y Cafar, con el acompafia-
miento del tambor. En la época colonial, se ejecutaban las chirimias en
las octavas de Corpus, es decir, ocho dias después de la fiesta principal;
asi como también en las “escaramuzas”, juego ecuestre en donde se de-
mostraban las habilidades de los jinetes. En 1743, el gobernador capitin
general de las Indias Fernando Sanchez de Orellana firma una prohibi-
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cién contra los indigenas de que toquen la chirimia. Se conoce que en el
mes de septiembre, en Gualaceo, se celebra atin la escaramuza. La tema-
tica de los tonos musicales que ejecuta el chiremista estd en funcién de la

» « » «

“entrada de la tropa”, “contradanza’, “escaramuza”, “corrida de caballos”,

“despedida”. Se conoce otras danzas de posible origen prehispanico tal
« . . » « »

el caso de “El curiquingue” o “La venada”.

Quipa

Caracoles marinos grandes para la convocatoria a las reuniones y
fiestas cafari.
Cascabeles

Sonajas para acompanarse en las danzas cafiari.

Violin y tambor

Instrumentos usados para el ritual matrimonial del sahuari.

Instrumentos musicales del Taita Carnaval:

Caja

Tambor pequefio de madera y piel de oveja (u otro animal como
gato) con el que se marca el ritmo de la musica del Carnaval.
Huajiro

O huajuro. Flautin para la ejecucién de los tonos carnavaleros.
Pingullo

Realizado en hueso de venado y céndor.
Duco

De mayor tamafio que el pingullo, posee tonos mds graves (Zaru-
ma B).

Provincia de Loja

Instrumentos de los saraguro:

Violin y bombo o acordeén y bombo

Usados para la participacién de los musicos en la fiesta de las Cru-
ces en lIlincho-Totoras. Comienza su funcién en el rito del “Cullqui
chasquin” o la entrega del dinero recogido a los priostes.
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Amagzonia

Los shuar-achuar

Los instrumentos musicales son tocados tinicamente por los hom-
bres: los de viento y cuerda, para las fiestas publicas, y, en especial, los de
viento, solamente para las fiestas privadas. En general, son dedicados a
la guerra, para beber natem en la invocacién al Arutam o para fines amo-
rosos. Se tocan los anent instrumentales y cada cual tendrd una funcién,
dependiendo de si es de viento o cuerda.

De percusién:

Tampur

Tambor de dos parches, ahuecado del tronco de la madera de ce-
dro y cubierto con piel de saino, tigrillo o mono, es ejecutado con una
baqueta pequea, la misma que, al golpearlo, hace vibrar a un hilo que
atraviesa el parche posterior del tambor.

Shakap

Instrumento hecho de pepas secas de arboles y conchas de cara-
coles, usado por las mujeres en sus tobillos y la cintura para realizar sus
danzas.

Tuntui

Instrumento de gran tamafio hecho de madera de “shimiut”, con
forma cilindrica, cuyo sonido se debe a la vibracién del tronco vaciado
del arbol, el cual es percutido con un mazo sobre los huecos y ranuras de
la parte superior. Fue utilizado, bdsicamente, para comunicarse, tenien-
do varios cédigos por el nimero o frecuencia de los golpes; por ejemplo,
por la muerte de alguien, para llamar a la casa, para tomar natem, para
la guerra, etc. Se le confiere ademds un significado religioso ya que su
tafiido llama a los espiritus.

Tipos de flautas y trompetas:

Peem

Flauta traversa ejecutada para dedicar los anent a las amantes, en la
ingestion del natem para convocar al Arutam y en la fiesta de la chonta.
Tiene un orificio de insuflacién y cinco de obturacién.
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Pinkui

Hecho de cana guadua o carrizo con dos orificios en la parte infe-

rior y uno para el soplo. Su uso comparte aspectos similares con el Peem,
« » . .

pero se toca los “nampet” o cantos de valor profano, a diferencia de los
“anent” o “ujaj” con vinculacién magica o religiosa. Es el anciano quien
toca los anent para la transmision del poder.
Wajia

Flauta parecida al Peem hecha de hueso de tigre, halcén o mono,
ejecutada generalmente en los entierros.
Tiripish

Flauta delgada con un canal de insuflacién parecido a la quena
andina.
Kantash

Flauta de pan de 4 6 5 cafias, la tocan los ancianos en el anent a sus
parientes, amigos o enemigos; su uso es prohibitivo a los nifios.

Yakuch
Similar al tiripish.
Kunku

Es el cacho de res o caracol marino insuflado como trompeta y
usado para congregar a la gente a las reuniones.

Nuka

Realizado en hoja tierna y es usada por hombres o mujeres cuando
estin enamorados.

De cuerda:

Tumank

Arco de una sola cuerda que se coloca al extremo de la boca y con
la una mano se pulsa la cuerda; sirve para el anent de los enamorados,
para invocar al Arutam o los ritos de iniciacién de un shamén.

Kitiar o Kaer

Realizado en cedro de una sola pieza, con similares formas al violin
ya que se lo frota con un arco. Tiene dos cuerdas y es tocado, en el anent,
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para los familiares y animales domésticos, para llamar al Arutam, y de-
dicado a los enemigos para que no busquen venganza. Como nampet

)
también se lo toca para las fiestas sociales.

Los A’
Ccosha

Pequefio tambor usado para las ceremonias del yagé y la fiesta de
tse, tsé pa.

Gitra

Es como nombran los Al a la guitarra.

Jenaccu

Flauta vertical con 5 orificios, algo similar al pifano andino, que se
la ejecuta acompafiada por el Ccosha, en las fiestas matrimoniales y la
fiesta de tse, tsé pa.

Fororocco

Flauta traversa de gran tamafio con dos orificios en la parte infe-
rior y uno para la insuflacién, usada para la fiesta de tse, tsé pa.

Los siona-secoya

Jetii

Flauta vertical.
Duruwé
Trompeta realizada por las mujeres en arcilla.
Ari’yarihua
Flauta de pan de dos canutos utilizado por el shamdn.
Arco musical
Monocordéfono utilizado para los rituales y danza shamanicos.
Huati hiie
Tambor.

Pi’cohue

Flauta similar al pinkui shuar.
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Kichwas del Oriente

El tambor y el violin son instrumentos que usa el shamén para los
rituales de curacién y contactarse con los espiritus a través de la inges-
tién de la ayahuasca. Las mujeres ejecutan los cantos vocales mientras
que los hombres transmiten esas melodias y lo hacen con los instrumen-
tos musicales tal el caso del pifano.
Pifano

Flauta vertical parecida al instrumento andino con cinco orificios
para la digitacion.
Tambor

Del tipo redoblante, es usado para las fiestas principales y lo ejecu-
tan los hombres mientras bailan. Es un instrumento simbélico construi-
do de madera de cedro y pieles de animales de la selva.
Violin

Por su forma es muy parecido al violin europeo; sin embargo, el
instrumento kichwa tiene tres cuerdas y es construido en madera suave
de cedro. El arco de frotacién es del tipo “arco barroco”, pero de dimen-
siones mds pequefas.
Tuwrumpa

Es un arco musical monocordéfono que, al acercarlo a la boca, ac-
tia como caja de resonancia. En muchas culturas amazénicas al igual
que la kichwa, lo utilizan los shamanes.
Julawatu

Flauta horizontal de tamafio mediano con dos orificios de obtura-
cién y uno de insuflacién.

Indigenas de la Costa

Awa-kwaiker

La marimba

La procedencia de la marimba llega de las culturase negras afro-
americanas, posiblemente de Centroamérica, hacia los awa-kwaiker.
Esto permite suponer el grado de dispersion del instrumento desde el
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siglo XVI y su uso en la cultura Awa por mds de cuatro siglos. Algunas
circunstancias histéricas han incidido para que este instrumento no se
lo cultive, tal el caso de aquella triste disposicién por parte de un parroco
de la iglesia que, a inicios del siglo XX, prohibié e hizo quemar mu-
chas marimbas porque pensaba que en ellas se expresaba el diablo. La
construccién de esta marimba es similar en su forma a la marimba es-
meraldefa de los grupos negros ecuatorianos; sin embargo, su afinacién
es distinta. Sus tablillas o placas hechas de la dura madera de chonta se
asientan sobre una yesca de plitano para amortiguar y permitir la vibra-
cién del golpeteo continuo de las baquetas, las mismas que tienen, en su
punta, caucho crudo. Los tubos de resonancia correspondientes a cada
placa son hechos de la cafia guadia o bambd, los cuales varian entre 32
para la marimba grande y 20 para la mds pequena. Bajo la modalidad
a cuatro manos, uno de los musicos hace la melodia mientras que otro
acompana. En la modalidad a dos manos, una mano hace la melodia y
la otra hace los bajos.

Bombo mayor

Construido de tronco de drbol y cuero de venado, es percutido con
un mazo de chonta cuya cabeza es de caucho crudo.
Cuiio o tambora

Es un bombo menor que se ejecuta a manera de tambor ya que usa
baquetas de madera que no tienen el caucho crudo como el bombo.
Cununo

Instrumento cilindrico igualmente de tronco vaciado y en forma
de cono. El cuero sélo se lo templa en la parte superior y se lo toca con
las manos.
Flauta traversa

Tiene seis orificios similares a las flautas andinas, la cual parece
haber sido introducida a la cultura awa a partir de sus relaciones de in-
tercambio comercial, sobre todo, con los indigenas de la Sierra.

Rondador

Flauta de pan que desde la época prehispdnica se encontré en las
culturas que practicaron el arte cerdmico; de manera que, en el Ecuador,
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tiene un alto grado de antigliedad. Los awa los construyen de carrizo
amarrados con fibra vegetal.

Guasd

Se las fabrica de cafa guadia —especie de bambi— a la que se re-
llena de semillas vegetales secas de la “achira”. También se las construye
de unos mates pequefios llamados “totumo”y, por su sonido y aspecto,
guardan parecido con las maracas.

Chachi

Marimba

Para el documento Instrumentos populares registrados en el Ecua-
dor (1981) del investigador Carlos Coba, la marimba es similar para las
nacionalidades chachi, kwaiker y tsdchila; y éstas, a su vez, comparten
similares caracteristicas con la marimba de los grupos negros. El con-
junto marimbero que acompafia a las danzas y los cantos propios de
cada nacionalidad es basicamente el mismo: una marimba tocada por
dos musicos, el uno toca las partes agudas llamadas “tiple” y el otro los
bajos o bordén, un bombo y dos cununos, el uno macho y el otro hem-
bra. El sistema constructivo de los instrumentos de percusién tiene el
mismo patrén que los grupos Awa y negros.

Tsachila

El entorno ecolégico brinda a los tsichila una serie de drboles
y plantas, los cuales han permitido la elaboracién de infinidad de ar-
tesanias e instrumentos utiles para su vida cotidiana. Por ejemplo, la
chonta y sus variedades, la cafia guadda y otras maderas son utilizadas
en la construccién de la marimba, instrumento principal de esta cultu-
ra junto a los bombos y cununos (ver marimba esmeraldefia, Chachi y
Kwaiker). Instrumentos musicales antiguos que ahora ya no se utilizan
son: la flauta “welo”, el “chitsé” o rondador, el tambor o “bambutd”y la
trompeta de hojas de palma o tutu.
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Culturas negras

Valle del Chota Mira
La bomba

Se la construye del tronco vaciado de un drbol de madera suave;
en sus extremos, se coloca los cueros templados con cabestro a los aros
hechos de drbol de naranjo. Se percute con las manos y sobre los mejores
ejecutantes se tejen una serie de mitos como aquél de haberle ganado

una partida de bomba al diablo.
Banda Mocha

Puros, cabuyas, hojas y flauta de carrizo. Bombo, tambor redoblan-
te y platillos.

Esmeraldas

Marimba

Instrumento pentafénico de origen africano cuya difusion se exten-
di6 en América a través de los esclavos en la época colonial entre los siglos
XVI al XVIIL El investigador Carlos Coba (1981) da algunos argumen-
tos histéricos para sostener dicha paternidad en el caso de la marimba
ecuatoriana, la misma que no solo tiene esta pertenencia étnica, sino que
se difunde a las culturas indigenas costefias de los Chachi, Kwaiker y
Tséchila. El rongo, tal como se conoce a la marimba africana, es un tipo
de xil6fono cuyo grado de antigiiedad se lo encuentra en la prehistoria,
cuando sus primeras teclas o placas fueron las costillas de los animales
cazados. Existen algunas diferencias entre la marimba esmeraldefa con
respecto a la africana: una principal caracteristica de la ecuatoriana es que
sus resonadores o tubos de resonancia son de cafia guadda, mientras que
los otros son de calabazas. Existe un mito que cuenta el legendario musico
esmeraldefio Guillermo Ayovi, mejor conocido como “Papd Roncén™ tres
rongo se juntaron, que son las tres octavas de la marimba, altos, medios
y bajos, o también tiples, medios y bordones, éstas hacen un total de 24
tablas, que simbélicamente son abuelo, mama e hijo.

El material que se usa en todas las marimbas del Ecuador, tanto
para los grupos afro, cuanto para los indigenas, es la chonta, madera
extraida del drbol del mismo nombre que se caracteriza por su grado
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de dureza. Las partes de chonta se van amarrando a la estructura igual-
mente de madera. La marimba, en los grupos negros, va soportada en
el suelo, mientras que, en los indigenas costefios, va casi siempre col-
gada. Los toques marimberos percutidos por los macillos o baquetas
de madera, “bordones” con punta de “leche de caucho”, se dividen en
tiple y bordén; los primeros corresponden a los sonidos agudos que por
lo general hacen la melodia y los segundos, a la técnica arménica del
acompanamiento de los bajos o bordoneo. El conjunto instrumental que
complementa a la orquesta marimbera es el bombo, el cununo y el guasi,
cada uno de ellos tiene su funcién: la marimba hace el “glosado”, es decir,
el fraseo y articulacién de los motivos y frases musicales; el bombo junto
al guasd son la base ritmica; y, finalmente, el cununo hace la polirritmia
o juego percutido de respuestas a la base ritmica. El cununo hembra
hace el sonido “fino”, mientras que el cununo macho, los sonidos graves.
Biésicamente la musica de marimba con sus tres secciones, luego de ex-
poner el tema, tienen que “ondear” o hacer cadencias y matices, finalizar
su parte y realizar la improvisacién.

Quien construye la marimba tradicional debe tener en cuenta al
“Agua larga” para afinar las teclas, ya que su melodia contiene las notas
desde las agudas a las graves, al igual que se recurre al canto del pijaro
“marimbero”. Dicha afinacién tiene técnicamente un proceso complejo

. « »
y se la debe realizar en “noches de luna”.

Bombo y cununo

El bombo es de gran dimensién y tiene un sonido profundo al ser
tocado con un mazo de madera. Su construccién responde a un largo
procedimiento y tratamiento de las maderas al igual que la marimba. El
hacer un bombo del tronco de un 4rbol vaciado es mucho mads laborioso
que hacerlo juntando tablillas; este tltimo método es mds comun. Los
cueros deben ser de venado macho para los sonidos graves y tatabra
hembra para los agudos. La construccién del cununo es similar a la del
bombo de tronco vaciado, sélo que el primero es percutido con las ma-
nos y en su forma simple tiene similitud con la tambora. Los cununos
son macho y hembra; el cuero del primero es de venado y del segundo,
cuero fino del mismo animal o de tatabra macho.
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Guasd

Su dimensién se lo toma de nudo a nudo de la cafia guadda y se la
rellena con semillas de “achira”, su cuerpo va atravesado con clavos de
chonta.

Maracas

Realizadas en calabazo y usadas para los arrullos y chigualos.

Muisicos de marimba
*  Tiplero: ejecutante de los sonidos agudos.
*  Bordonero: toca los bajos de la marimba.

*  Cantadores o cantadoras: cantantes de la melodia principal o solis-
tas.

. Respondedores o respondedoras: hacen el coro o contestan a ma-
nera de canto responsorial al solista.

A éstos hay que sumar los musicos del bombo y los cununos.
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-+

© N oo

9

Ccosha. Referencia fotogrdfica: Juan Carlos Franco. Sucumbios.

Guasd. Coleccidn Juan Mullo Sandoval.

Mandolina de once cuerdas. Ecuador; siglo XX. Museo Pedro Pablo
Traversari. Cédigo original: 429. Casa de la Cultura Ecuatoriana.
Bandolin de quince cuerdas. Coleccién Juan Mullo Sandoval. Fabricacién:
Arroyo 1940, Quito, Ecuador.

Bomba.Valle del Chota. Coleccién Juan Mullo Sandoval.

Tuntui. Museo Pedro Traversari, Casa de la Cuttura Ecuatoriana.
Marimba. Museo Pedro Traversari, Casa de la Cultura Ecuatoriana.
Cununo macho y hembra. DIC. Coleccién Conservatorio Nacional de
Musica, Quito.

Peem shuar. Sucumbios. Coleccidn Juan Mullo Sandoval.

10. Pinkui shuar. Sucumbios. Coleccién Juan Mullo Sandoval.
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Recomendaciones para la gestion
de politicas pro vigorizacion
del patrimonio musical nacional

Para la institucionalizacién de la misica tradicional y popular
en las curriculas educativas y en escenarios multiculturales

Propuesta

*  Plan movilizador sobre la fiesta y la escolaridad.

*  Los sistemas festivos ecuatorianos aplicados a la educacién inter-
cultural.

Dentro de la actual escolaridad ecuatoriana si bien existe una com-
prensién y avances tedricos hacia el problema de lo multicultural, en la
préctica, la educacién funciona, en su mayoria, en torno a los valores de
la cultura occidental y el idioma espafiol; sin embargo, son catorce na-
cionalidades, trece indigenas y una negra, las que propugnan por una de-
mocratizacién de la escolaridad y nuestras diversidades culturales. Se ha
hecho notables esfuerzos por introducir elementos pedagégicos enfoca-
dos al conocimiento de esta diversidad, sobre todo, en textos educativos,
pero no encontramos una aplicacién sistemdtica orientada hacia practi-
cas escolares artisticas y culturales cotidianas, que trabajen la identidad
dentro de esta diversidad. No se cuenta, en la actualidad, con marcos
referenciales materiales de discusién y trabajo, en donde los maestros
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puedan formarse e informarse sobre nuestras expresiones culturales pa-
trimoniales, en este caso, enfocadas desde la actividad musical.

La contribucién de la antropologia musical es gravitante en la
construccién de una propuesta fundamental: la cartografia de la fiesta y
los sistemas festivos de las diversas culturas del Ecuador, aplicados al de-
sarrollo de la identidad, como eje transversal de la escolaridad dentro de
un contexto comunitario local. La comprensién de la fiesta como un eje
aglutinador de las sociedades urbanas, suburbanas y rurales del Ecuador,
aplicadas a la educacién basica de los nifios, puede ser una oportunidad
hacia la construccién de una geopedagogia, que puede enfocarse desde
el mismo nicleo familiar, como comunidades de aprendizaje, hacia otros
aspectos expresivos.

Dentro de las pricticas curriculares relacionadas al desarrollo de la
identidad, ha ocurrido una dispersién de algunas manifestaciones pro-
pias de cada regién en pro de una folklorizacién o uniformizacién de las
expresiones locales. En otros casos, se han adoptado manifestaciones de
otras culturas, en detrimento de aquéllas que tienen un mayor contenido
histérico. No existe ingenuidad en estos cambios, muchas veces es pro-
ducto —otra vez— del marketing comercial o directamente de actitudes
exclusionistas. En el mejor de los casos, la adopcién de otros estilos
culturales se lo discute muy poco o simplemente se los da por asumidos
sin mediar una reflexién; por ejemplo, la fiesta de Halloween, asumida
contemporineamente en algunos colegios y escuelas del Ecuador.

El mundo sonoro, visual y danzario de nuestra cultura es muy va-
riado, podriamos decir que en cada localidad existen organizaciones
musicales que permiten la vigencia de estos mundos expresivos, como
las bandas de pueblo, que han podido mantenerse a través de su partici-
pacién en las fiestas comunitarias. Sin embargo, se da un deterioro en
otros formatos instrumentales, tal es el caso de aquéllos con una relacién
prehispdnica: pingullos, pifanos, pallas, flautas traversas, etc., los cua-
les ahora ya no son conocidos, a pesar que su construccién o ejecucién
puede ser de facil acceso para los nifios. El problema no es solamente la
ejecucion de dichos instrumentos, sino sus funciones que van determi-
nadas por el calendario festivo.

La musica y la danza se convierten en vehiculos idéneos para desa-
rrollar elementos de identidad en los nifios. Con una adecuada orienta-
cién didéctica y pedagdgica hacia la recuperacion de la memoria histéri-

228



Capitulo 4

ca su identidad, puede ser mayormente desarrollada. Luego de fortalecer
en el nino desde edades tempranas la motivacién hacia nuestra musica,
la educacién y cultura estética que ahora se imparte en las escuelas serd
complementaria, puesto que lo primero que funcionari, en este caso,
serd la identidad. El punto de partida de estas recomendaciones es el
establecimiento de pautas aplicativas de esta identidad que medien en-
tre la cultura occidental moderna; la cultura propia o local y las culturas
exdgenas, a las que no podemos negar su influencia o su legitimo papel
intercultural.

Plan tedrico metodoldgico

Para esta propuesta el principal aspecto a establecer es una meto-
dologia de educacién musical aplicada a la escolaridad cuyo centro sea
la interculturalidad. Los nifios y nifias pueden encontrarse en plena fase
de pérdida de su memoria histérica y si no se fortalece al menos alguno
de los aspectos de su entorno social, como su identidad, se puede estar
equivocando las lineas de accién de cualquier metodologia educativa.

La fiesta, la oralidad y el patrimonio

La planificacién educacional musical debe partir de los cambios
sufridos en los ultimos tiempos, estableciendo politicas culturales ade-
cuadas a este proceso o, si no, por lo menos acciones pedagégicas. La
primera experiencia que los nifios deben comprender es su participacién
en las festividades comunitarias, considerando algunos principios del
aprendizaje oral como lo hicieron sus padres y abuelos, por ejemplo:
saboreando nuestra comida; practicando ciertos juegos, danzas y bailes;
cantando nuestra musica; es decir, aproximarlos a lo que hoy se cono-
ce como lo patrimonial. Se debe formar educadores cuyas técnicas de
sistematizacién y formulacién tedrica estén al servicio de estos fines,
en la medida de encontrar en la cotidianidad familiar, el barrio o la
comunidad, elementos histéricos y culturales sistémicos, factibles de ser
aplicados posteriormente en el aula de clase. Estos elementos no serdn
ataduras de lo tradicional, sino Unicamente referentes o herramientas
interculturales que permitan, en lo posterior, la legitima innovacién o
renovacion de cualquier expresion cultural y artistica.
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Metodologia

Aprendizaje no-abstracto oral:

Participacién en las fiestas comunitarias, codificando varios ele-
mentos visibles, audibles, degustables de una fiesta tradicional.
Nemotécnicas tradicionales: mitos, cuentos, historias, etc.
Técnicas de educacion participativa comunitaria: juegos, corros y
rondas, etc.

Aprendizaje abstracto escrito:

Documentacién y archivos personales de lo vivido.

Reportajes locales comunitarios.

Pensamiento bicultural a partir de lo contado por la tradicién oral
familiar y comunitaria como las historias orales.

Aprendizaje concreto:

Géneros musicales y funciones festivas

por

Debemos partir de la codificacién de los lenguajes festivos propios,
ejemplo:

Comprension del ritmo y la melodia pentafénica puesto que estdn

en funcién de las practicas musicales orales cotidianas; principales

pies métricos en relacién con los sistemas ritmicos y géneros musi-

cales nacionales:

# Géneros musicales nacionales # [estas

Yumbo - pie ydmbico Fiestas indigenas
Danzante - pie trocaico Fiestas indigenas
Sanjudn o sanjuanito - pie anapesto Fiestas nacionales o familiares
Pasillo - pie dactilo Fiestas familiares
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Cantos y danzas, sobre la base de los anteriores géneros.

Técnicas instrumentales y orquestales tradicionales: bandas, estu-
diantinas, y otros ensambles con instrumentos ecuatorianos, apli-
cados a los mencionados géneros. Ensambles con instrumentos
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hechos de materiales perecibles: vegetales, calabazas, carrizos, se-
millas (Banda Mocha), etc.

*  Précticas familiares de ritmos como el pasodoble, pasillo, pasacalle,
alza y aire tipico, los cuales tendrdn una mayor presencia de la mui-
sica europea en su armonia y melodia. Mientras que en otros, como
el yumbo, danzante, yaravi, sanjuanito, albazo, tonada y capishca,
habrd una mayor presencia indigena.

Linea de base referencial del contexto cultural
en el que se expresa la musica y
el baile relacion festividad-escolaridad

Se parte de la construccién de un marco histérico, pedagégico y
etnomusicoldgico, para establecer un eje temitico acorde al proceso his-
térico y la diversidad cultural ecuatoriana, en este caso quitefio. Se elabora
una linea de base, elementos investigativos de referencia, que contengan
un diagnéstico de la relacion escolaridad-festividad, entendidos como
sistemas de referencia culturales, para estructurarlos légicamente en
tuncién pedagdgica y artistica. El tipo de propuesta pedagégica apunta
al fortalecimiento de metodologias de educacién intercultural, aplicada
al calendario lectivo escolar y su relacién con el calendario festivo local
(quitefio) y nacional.

La metodologia propone elementos geopedagégicos para la linea
de base referencial. Ella establece un tratamiento mes a mes de las te-
maticas que se trabaja en los planteles educativos con respecto a su ca-
lendario de celebraciones, principalmente las fiestas civicas. Se parte de
elementos didacticos y artisticos que competen a la actividad educativa
expresada en varios géneros musicales como los himnos y canciones
escolares, rondas y canciones del repertorio musical nacional. Para con-
cretar la linea de base se ha disefiado el plan sintético, ubicando la rela-
cién de la fiesta civica con un género musical representativo. Este plan
sintético comienza en el mes de septiembre y termina en junio, espacio
temporal en el que comprende el afio lectivo escolar, en cada mes se
plantea la prictica de un género musical distinto que se relacione con
una actividad préctica, es decir, la funcién social de la musica.

1. Septiembre: Dia de la Bandera. Himnos, marchas y rondas de inte-
gracion.
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2. Octubre: Dia de las culturas (interculturalidad). Dia del Escudo, Dia
del pasillo ecuatoriano, 1 de Octubre (fecha de nacimiento de Julio
Jaramillo). Géneros musicales propuestos: canciones y textos con
contenido integracional, albazo y bomba (el pasillo lo hemos ubica-
do en otro acdpite debido a su funcionalidad més dramatica).

. oviembre: Finados. Géneros musicales, pasillo y yaravi. “Navidad
3. N bre: Finados. G ales, pasill
chiquita”, colada morada, guaguas de pan. En las celebraciones re-
cordatorias de los familiares fallecidos se ejecutan en zonas circun-
. ~ . . . « » z
quitefias principalmente los pasillos (“Sombras”, etc.), y/o yaravies.

4. Diciembre: Fiestas de Quito, pasacalles. Navidad, loas, villancicos y
chigualos. Pase del Nifio. Inocentes.

5. Enero: Afio nuevo y Santos Reyes. Géneros musicales del barroco
americano: loas. Coloquios y sainetes. Chigualo (género montubio).

6.  Febrero: Carnaval. Mes de la amistad y la fraternidad. En el ca-
lendario agricola mes de las flores y frutas. En la cultura indigena
imbaburefa el Paucar Huatay. En el calendario oficial: dia del Ci-
vismo. Carnaval de Guaranda. Géneros musicales: coplas del car-
naval.

7.  Marzo: Semana Santa, Equinoccio. Fanesca, mes de los granos. En
el ciclo agricola época del grano tierno. Género musical: yaravi.

8.  Abril: Dia del Maestro (13 de abril). Dia de los grandes maestros
y personajes importantes del Ecuador: Eugenio Espejo, Rocafuer-
te, Eloy Alfaro, Juan Leén Mera, Juan Montalvo, Juan Benigno
Vela, etc. Géneros musicales: cancién escolar. Canciones escolares
e himnos de mujeres compositoras y maestras ecuatorianas: Inés
Jijon, Lidia Noboa.

9. Mayo: Dia de la madre. Repertorio nacional con temitica sobre
esta fecha. Géneros musicales: cancién escolar. Cancién latinoa-
mericana.

10. Junio: en el calendario agricola corresponde a la época de las co-
sechas. Fiestas de San Juan en Otavalo y San Pedro en Cayambe,

Fiesta de San Pedro y San Pablo, fiesta de Corpus. Dia del Padre.

Dia del Nifio. Géneros musicales: sanjuanito, yumbo y danzante.

Para la documentacién de este plan se debe partir de un criterio
histérico y musicolégico, para ir concretado un repertorio o cancione-
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ro, con creaciones de compositores populares y académicos, creaciones
andénimas, composiciones actuales, cuya temdtica este acorde al plantea-
miento metodolégico mencionado, es decir la relacién del género con la

temdtica y funcion de la composicién sugerida:

Ejemplo 1

# Género

# Temitica

# Funcién

® Estructura

Carnaval | Celebracién del Evocacién al Copla de verso cua-
Carnaval o Car- florecimiento de los | drado o redondilla
nestolendas. Paucar | frutosy floresenel | (A-B).

Huatay, fiesta de las | calendario agricola | Dangza.

Flores y Frutas. y festivo andino.
Simbologia de lo

femenino en la cos-
mologia andina.

Evocacién al florecimiento de los frutos y flores en el calendario
agricola y festivo andino. Simbologia de lo femenino en la cosmologia

andina. Copla de verso cuadrado o redondilla (A-B).

Repertorio del plan sintético

En este plano de la metodologia se ha escogido ejemplos concretos
a ser aplicados por ejemplo en el canto coral. Para el disefio del plan
sintético ha sido importante estudiar, sobre todo, el repertorio académi-
co de los compositores nacionalistas, incorporando e intercalando igual-
mente ejemplos del cancionero nacional e intercultural.

1. Septiembre: himno y ronda. “Himno a la bandera” (Sixto Maria
Duréin), himno “Patria” (Sixto Marfa Durdn). Ronda “El pavi-
to” (tradicional). “Ronda de las voces” y “Abecedario” de Gerardo
Guevara.

2. Octubre: albazo, bomba, pasillo. Albazo “Si ti me olvidas” (Jorge
Araujo Chiriboga), bomba “Adela” (Mario Polo). Pasillo.

3. Noviembre: pasillo y yaravi. “Pobre barquilla mia”, yaravi.

)

4. Diciembre: pasacalle, loa y villancico. Pasacalle “Chulla quitefio’

7.

(Luis Alberto Valencia, texto), villancico “En noche tan fria” (es-
pafiol), “Cai chiri tutapi” (quichua) de Gerardo Guevara.

5. Enero: chigualo. “El sombrerito”.
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6.  Febrero: tonada “La naranja” (Carlos Chavez Bucheli), “Carnaval de
Guaranda” (tradicional). “Ojos azules”, tonada (Rubén Uquillas).

Marzo: yaravi, “Salve, salve gran Sefiora”.

8.  Abril: canciones escolares. “Las frutas”, cancién escolar de Lidia
Noboa de Granda. “Himno la maestro” del compositor quitefio

Enrique Espin Yépez.

9. Mayo: “A mamd”, canon, y “Madre” de Gerardo Guevara.

10. Junio: sanjuanito, yumbo y danzante. “Apamuy shungu”, yumbo de
Gerardo Guevara.

Una vez establecido el repertorio se da paso a las actividades com-

plementarias:

Ejemplo 2:

#® Género

#® Temaitica

#® Funcién

® Estructura

Carnaval

Celebracién del
Carnaval o carnes-
tolendas.

Paucar Huatay.

Fiesta de las Flores
y Frutas.

Evocacién al
florecimiento de los
frutos y flores en el
calendario agricola
y festivo andino.
Simbologia de lo
femenino en la cos-
mologia andina.

Copla de verso cua-
drado o redondilla
(A-B) Danza de
género masculino o
femenino.

Actividades

Conocimiento
préctico del género
a través del canto
y la danza del car-
naval.

Conocimiento his-
térico del género a
partir de su relacién
con la cultura que
lo usa.

Dramatizacién de
los contenidos del
género, en este caso
“El Carnaval”, a par-
tir (por ejemplo) del
mito de “Guaranga’.

Creaci6n de coplas
bajo la técnica de la
improvisacién

Nota: cada localidad aplicard su propio marco festivo escolar.

Resultados

Una vez detalladas las fuentes documentales del repertorio escogi-

do se hace hincapié en la importancia de lo patrimonial, los elementos
contextuales que fortalecen al género. Esto lo hacemos a partir del plan
sintético aplicado a cada ejemplo de los diez meses del afio lectivo, para
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ello hemos escogido como ejemplo el pasillo. Para el caso concreto de
los centros educativos urbanos quitefios con identidad mestiza, pode-
mos plantearnos un objetivo que puede ser:

Elaborar una propuesta pedagégico-musical que constituya una fuente docu-
mentada del patrimonio de la musica nacional ecuatoriana, que aporte al for-
talecimiento de la identidad local y sea aplicable a la educacién artistica en los
diversos grupos sociales que se identifican con el calendario festivo escolar.

Esto tendria su aplicacién y sus resultados en el plan sintético y el

plan analitico. Dentro de la praxis eduactiva en cada mes se estudiard
(por ejemplo) un género musical determinado.

Plan sintético del repertorio escogido

Ejemplo: pasillo

Pardmetro conceptual: Plan analitico
Repertorio: “Invernal”

Género: pasillo-cancién

Temdtica: romantico-nacionalista
Estructura del texto: soneto

Arreglistica: voz solista y/o conjunto coral
Estilo: pasillo costeio

Actividad del facilitador: analizar de forma lidica la poesia dentro
de su estructura literaria, el soneto.

Resultados: el joven participante estard en condiciones de compren-
der lo que es un pasillo desde lo estructural, podrd posiblemente
escribir un pequefio texto que podrd ser leido en clase. Una vez
realizado ésto, se dard paso a comprender la estructura del baile que
tiene su relacién con la métrica ternaria del texto cantado.

Parametro procedimental

Contexto cultural en el que se expresa actualmente el pasillo. Fa-
milia, escuela, festivales, medios de comunicacién.

Género de metro ternario, pasillo-cancién o pasillo-danza.

Didactica del aprendizaje del pasillo aplicado a la escolaridad: poe-
sia, baile, cancién.
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Baile de pareja del pasillo serrano (quitefo).

Resultados: en esta parte el participante puede aplicar su conocimien-
to de manera mids integral. Conocera el grupo social que practicé y
cre6 el pasillo, ciertas anécdotas que fundamentaron la escritura de
varios pasillos ecuatorianos. Ahora podrd bailar con un ritmo re-
apropiado, empoderado, base fundamental y previa al canto coral. Se
preguntardn no sélo cémo se escribe un pasillo, sino como se lo baila,
elementos previos para la 6ptima interpretacién coral.

Pardmetro actitudinal: disfrutar de lo aprendido y presentarlo al
publico.

Proposicion coral: cantar individualmente un pasillo. Cantar a una
sola voz el pasillo “Invernal”. Cantar coralmente el mismo pasillo.

Ejemplo:

Invernal

236

Ingenuamente pones en tu balcon florido

la nota mds romdntica de esta tarde de lluvia
voy a hilar mi nostalgia de sol que se ha dormido
en la seda fragante de tu melena rubia.

Hay un libro de versos en tus manos de luna,
en el libro un poema que se deshoja en rosas,
tiendes tu vista al cielo y en tus ojos hay una
devocion infinita, para mirar las cosas.

Tiembla en tus labios rojos la emocion de un poema
yo cual viejo neurdtico seguiré con mi tema
en esta tarde enferma de cansancio y de lluvia.

Y siempre cuando mueran crepiisculos de olvido

hilaré en mi nostalgia el sol que se ha dormido

en la seda fragante de tu melena rubia.
Miisica: Nicasio Safadi,
Texto: José Maria Fgas

Resultados: a estas alturas, el participante habrd disfrutado y com-
prendido parte de su identidad de manera sencilla y practica. Nadie
le ha obligado a comprender su cultura sino a participar creativa-
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mente de ella. Conocerd cada género musical de su pais, del reperto-
rio de la musica nacional, de manera participativa.

Apreciacion socio cultural
y valoracion de la musica tradicional y popular
Como un aval de la identidad cultural,

destacando su potencialidad para renovar la cohesién social
y apoyar los desafios colectivos de las comunidades y grupos sociales.

En los tltimos tiempos, se ha repetido constantemente un discurso
que asume la “pérdida” de las identidades tradicionales. Pensamos que
son algunas antiguas practicas que, dentro de las dindmicas sociales se
han refuncionalizado; y, ello no se debe a un aislado factor estético sola-
mente, todo lo contrario: aspectos como la desestructuracién del agro, la
migracién, la urbanizacién de poblados antiguos, los medios de comu-
nicacién, la educacién, el turismo, etc., han generado diversas respuestas
de cambio por parte de los grupos sociales comunitarios.

Pese a que vivimos un desarrollo cultural cada vez mds heterogéneo
con la participacién de varios grupos sociales y étnicos que imprimen su
presencia en los espacios artisticos, podemos competir dentro de este
proceso con un espiritu identitario. Algunos son los factores que apor-
tarian desde una 6ptica multicultural:

*  Adquisicién de una conciencia de identidad local.

*  Desarrollo de la educacién bilingiie e intercultural en paises con
presencia de varias nacionalidades.

*  Abandono del ideal republicano del siglo XIX que solamente ad-
mitia una tipologia cultural dominante.

*  La migracién interna a las grandes ciudades o externa hacia los
paises desarrollados, permite un mayor sincretismo de las manifes-
taciones artisticas.

En ese sentido, las instituciones culturales deben fortalecer criticamen-
te las experiencias multiculturales adquiridas cotidianamente por nuestros
jévenes musicos (rock, hip-hop, tecno, etc.). Antes que desplazarlas, debe-
mos discutir la posibilidad de potenciarlas dentro de nuestros proyectos. Es
imprescindible mencionar que, a la par de este proceso artistico, el desarrollo
de la etnomusicologia o la antropologia musical cumplen un papel de suma
importancia dentro del pensamiento artistico y académico. Por otro lado, la
pedagogia contemporédnea, por ejemplo, de América Latina, Cuba, Brasil,
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Argentina, etc., desde hace tiempo han investigado las tradiciones de sus
areas culturales para desarrollar una nueva musica de escuela, mds cercana
a sus procesos culturales internos; y, que a la vez, fortalezcan el sentido de
identidad nacional, pero que igualmente desarrollen las dreas académicas
formales. En ese sentido, se plantean algunos derroteros:

*  Lacomprensién de la educacién musical desde planteamientos bi-
musicales, dos o mas idiomas musicales de aprendizaje (a mds de
su lenguaje musical local).

*  Ladiversidad musical actual entendida a partir de dialectos musi-
cales en convivencia.

*  Aplicar otras formas l6gicas de aprendizaje de los sistemas de pen-
samiento musical de otras culturas universales (sistema tradicional
europeo-occidental, jazz, etc.) junto a las locales.

Por ejemplo, la cultura musical estadounidense es uno de los ma-
yores ejemplos de interculturalidad con la influencia musical africana.
Una de sus mayores aportaciones es, de hecho, el jazz y uno de sus mas
grandes musicos es el afronorteamericano Duke Ellington (1899-1972).
Como todos sabemos es uno de los paises de mayor concentracién mul-
tiétnica del mundo, las comunidades hispanas son un ejemplo de ello,
y, uno de sus productos culturales mayormente difundidos en el mundo
musical es la salsa. Con esta expresion, gran parte de la cultura latina se
ha visto fortalecida en su identidad.

No podemos dejar de mencionar la urgencia de estructurar los ar-
chivos sonoros, cuya funcién es la de salvaguardar y codificar los bienes
patrimoniales y la memoria histérica de las culturas vivas del Ecuador y
América Latina. Sus resultados previos podrian ser:

. La salvaguarda y valoracién del patrimonio inmaterial documental
sonoro etnogrifico en preocupante deterioro.

*  El establecer en el Ecuador un Centro sonoro etnogréfico de do-
cumentos inéditos.

*  Lalegitima devolucién organizada de los materiales culturales sonoros
y memoria histérica a las comunidades indigenas y negras del Ecuador.

*  Laelaboracién de documentos para la difusion y divulgacién publica.

*  El establecimiento de lineas juridicas que defiendan los derechos
de autor del patrimonio inmaterial sonoro etnografico.
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