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Peter B anning*

EL SA NJUA NITO 
O SANJUAN EN OTAVALO

* Universidad de Amsterdam, 
Holanda.

v_______ • ___-________;__ J

El S an juan ito : su nom bre  y el 
género

En cuanto al nombre s anj uanito, 
existe confusión transcripcional en 
la literatura: es cierto que se escribe 
San Juanito y sanjuanito, es decir 
de dos maneras diferentes, pero la 
pronunciación de ambas palabras es 
igual. Este caso es el mismo con las 
palabras San Juan y sanjuán. Estas 
confusiones dificultan el estudio del 
origen del nombre sanjuanito. En la 
literatura se encuentran a los térmi­
nos siguientes:

1. fiesta de San Juan
2. San Juan y sanjuán
3. San Juanito y sanjuanito
4. huayno (wayno) y huaynito 

(waynito)

Más abajo, estos términos 
serán explicados en detalle:
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1. Sobre la fiesta de San Juan 
existe completa claridad: se celebra 
la fiesta alrededor de 23 de junio, y 
todo el evento es en honor del santo 
Juan.

2. En cuanto a los nombres 
San Juan y sanjuán, S.L. Moreno 
apunta la posibilidad de que las pie­
zas musicales, que se tocaron al 
final del Inti Raymi, eran nombra­
das San Juan por los españoles. De 
este San Juan descendería, inás 
tarde, el nombre sanjuán (Moreno, 
1979: 149). La palabra sanjuán está 
usada aquí en un contexto ritual es­
pecífico: la fiesta de Inti Raymi, y 
luego la fiesta de San Juan.

T am bién  John Schechter 
(1983) usa el nombre sanjuán. Su 
investigación está basada en la mú­
sica que suena durante eventos ri­
tuales, a saber, durante velorios de 
niños (wawa velorios). También 
aquí la palabra está usada en con­
texto ritual.

El término sanjuán está deduci­
do de San Juan, y a ambos términos 
se los pueden considerar como sinó­
nimos. Con ellos se puede indicar 
tanto un baile como un género musi­
cal. Con el plural de sanjuán, san- 
juanes, muchas veces se refiere a 
los danzantes y los músicos durante 
la fiesta de San Juan (Carvalho- 
Neto, 1964: 375; Coba, 1985:

3. Tanto S. L. Moreno como 
algunos músicos en Otavalo, con­
firman que el diminutivo sanjuanito 
ha nacido del nombre sanjuán. En 
una conversación, en donde la pala­
bra sanjuanitos se refiera claramente 
a los danzantes y los músicos, se ha 
dicho lo siguiente:

Cuando bailan sanjuán, cuan­
do están vestidos, (los indígenas) 
dicen (los mestizos): "Mira, ahí vie­
nen los sanjuanitos" ... así nos lla­
man, con renombre así (Ernesto
A.).

Las palabras sanjuán y sanjua­
nito, ambas usadas en relación a la 
música y danza, son dos denomina­
ciones del mismo género. Esto se 
evidencia también del hecho de qué 
algunos ejemplos de sanjuanes, 
mencionados por Schechter, coinci­
den con algunos ejemplos de sus 
propias grabaciones de campo. 
Sobre todo las dos versiones de los 
sanjuanitos "Carabuela" y "Rosa 
María Wasi Rupajmi" tienen mucha 
coincidencia (véase anexo 2).

La palabra San Juanito es. 
usada por R. & M. d'Harcourt. 
Tres transcripciones de su libro tie­
nen el título San Juanito, y con esto 
los autores se refieren a la fiesta de 
San Juan (d’Harcourt, 1925: 421).

184).
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Por lo demás, estas transcripciones 
no dan suficiente información para 
hacer comparaciones con el sanjua­
neo de hoy.

El término San Juanito casi no 
se encuentra en la literatura. La pa­
labra sanjuanito es la denominación 
más frecuente.

4. Al lado de la posibilidad que 
el nombre sanjuanito puede haber 
descendido de la fiesta de San Juan, 
Isabel Aretz apunta que se puede 
buscar el origen del nombre en el 
huayno, un género de Perú y Boli- 
via. No está claro cuáles son las re­
laciones musicales que tienen el 
huayno y el sanjuanito, y cómo 
puede descender el nombre sanjua­
nito del huayno. Ella dice:

"El sanjuanito es una danza en 
compás binario, es ejecutada duran­
te celebraciones en honor de San 
Juan, para quien hay muchos san­
tuarios locales en el Ecuador, aun­
que el nombre puede ser derivado 
también de huayno, cuya relación 
musical con el sanjuanito es clara".

Los d'Harcourts llaman al gé­
nero waynito (el diminutivo de 
huayno). Sus comentarios sobre las 
tres transcripciones, que llevan el tí­
tulo San juanito, son:

"Como los dos precedentes, 
esta danza es un waynito. Los way- 
nitos, muchas veces ejecutados en 
Ecuador en honor de San Juan, lle­
van el nombre de su santo patrón. 
Corrientemente se habla sobre los 
Sanjuanito".

Entonces, las denominaciones 
San Juan y sanjuán tienen la misma 
significación, es decir: un género, 
con lo cual es indicado tanto una 
pieza musical como una danza. En 
la literatura de hoy, y en la termino­
logía de los músicos en Otavalo, no 
se encuentra más la palabra San 
Juan. Los términos más usados son 
sanjuanito y sanjuán. Ambos nom­
bres muchas veces se intercambian 
mutuamente. Hay inclinación a usar 
la palabra sanjuán cuando se trata 
de la música en contexto ritual, 
fuera del contexto ritual se usa el 
término sanjuanito.

La relación m usical entre el 
sanjuanito y el huayno o waynito 
no es clara. Esta relación puede 
estar basada en la manera de uso de 
la escala anhemitónica-péntatónica 
en ambos géneros, y el ritmo que 
se halla en ambos géneros. Los 
músicos en Otavalo no usan la pala­
bra waynito o huayno para designar 
el género del sanjuanito. Para ellos 
estos son dos géneros claramente 
diferentes. La diferencia es limitada 
también por su construcción.
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Es evidente que el nombre san­
juaneo en principio estaba relacio­
nado a la fiesta de San Juan y que, 
más tarde, el nombre de sanjuanito 
era indicado un género musical. 
Este género empezó a "vivir inde­
pendientemente", fuera del contexto 
de la fiesta. Sin embargo esto no 
quiere decir que el sanjuanito no 
tiene ninguna relación con la fiesta 
de San Juan: durante la fiesta toda­
vía suenan fragmentos musicales 
que, en cuanto a la construcción, 
coinciden con la del sanjuanito. Esta 
construcción está basada en la se­
cuencia de dos o tres partes que, 
musicalmente, están distinguidas re­
cíprocamente. Esta construcción se 
explicará en detalle en el párrafo si­
guiente. Estudiando el asunto de 
cerca, se evidencia que se puede 
distinguir dos tipos de sanjuanito.

El primer tipo (tipo 1) consiste 
de tres, y el segundo tipo (tipo 2) de 
dos partes. 1 En cuanto a la cons­
trucción, el tipo 2 tiene característi­
cas que se las puede encontrar en 
fragmentos musicales de la fiesta de 
San Juan. Todos los sanjuanitos 
tratados en este estudio, pueden ser 
reducidos -en concepto melódico- a 
una escala anhémitónica- pentatòni­
ca o a una escala diatónica. Los 
ejemplos vienen de la musica indí­
gena 1, de la música indígena 2 y de 
la música latinoamericana.

S an juan ito  tipo 1

Este tipo está constituido del 
estribillo (refrán) y de las volteadas. 
Las volteadas forman un contraste 
con el estribillo. Mediante algunos 
ejemplos, explicaré el sanjuanito 
tipo 1.

La fig. la  muestra la transcrip­
ción del sanjuanito "Carabuela" y la 
fig. Ib la secuencia de las partes 
"Carabuela" es tocado por el con­
junto Ñanda Mañachi. La distribu­
ción instrum ental consiste de: 
kenas, rondador, violín, guitarras, 
bando lines, arpa, bom bo y 
chajch'as. De estos instrumentos, 
las guitarras, los bandolines y el 
arpa tienen a su cargo el acompaña­
miento, es decir, armónica y rítmi­
camente dan firmeza y cuerpo a la 
melodía con acordes. El arpa tiene 
la melodía en la mano derecha (las 
notas altas) y los acordes en la 
mano izquierda (las notas bajas). 
Aparte de algunos bandolines que 
tocan el acompañamiento, hay tam­
bién bandolines que tocan la melo­
día. Instrumentos exclusivamente 
melódicos son: las kenas, el ronda­
dor y el violín. El bombo y las 
chajch’as dan el acento rítmico. La 
mayoría de los instrumentalistas 
también son cantantes, y ellos son 
asistidos muchas veces por María 
Inés, la cantante del grupo.
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La pieza está dividida en estri­
billo (E), primera volteada (pV) y 
segunda volteada (sV). El estribillo 
consiste de una sola frase, A. La 
primera volteada está construida de 
dos frases, de la cual la frase B' es 
casi idéntica a la frase B (las prime­
ras dos notas son diferentes). La se­
gunda volteada consiste de tres fra­
ses, a saber: frase C y las frases B y 
B' de la primera volteada. Los sím­
bolos de acordes están reproducidos 
circularmente, debajo de cada frase.

Las notas que se hallan en el 
acorde de acompañamiento EM, son 
confirmadas en la melodía del estri­
billo. Estas son las notas e, g y b. 
El acorde EM es el sexto grado de 
G, la tonalidad principal. La melo­
día del estribillo se mueve alrededor 
de la nota central e" y después ter­
mina en esta nota.

Ambas frases B y B' de la pri­
mera y segunda volteada son llama­
das bajo. La frase C es llamada 
alto. El transcurso melódico del 
bajo y del alto se diferencian clara­
mente: la melodía del bajo inicial- 
mente se mueve de e" a g" (com­
pás 2) y poco a poco baja después a 
e' (compás 4). La melodía del alto 
fluctúa alrededor de la nota g" y 
termina en esta nota. El transcurso 
melódico del alto coincide con el 
del estribillo: ambos se mueven al­
rededor de una nota central. El 
acorde de acom pañam iento G 
mayor del bajo, es el primer grado 
en G. el acorde de acompañamiento 
C mayor del alto es el cuarto grado 
en G. Este acorde G funciona como 
un subdominante del G, lo cual se 
escucha claramente. El cambio de 
acordes en cada parte tiene un efec­
to contrastarlo.

Fig. la  [transcripción Carabuela, E= estribillo, pV= primera volteada, sV= segunda
volteada]
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El estribillo es siempre instru­
mental y sirve como preludio e in­
terludio. A esta parte, algunos mú­
sicos le llaman descanso o tiempo. 
Estos términos están unidos al lugar 
donde se halla el estribillo, es decir, 
como elem entó de conección y 
punto de apoyo para las dos voltea­
das.

La fíg. Ib  muestra la secuencia 
y las repeticiones de las partes. En 
esta figura es visible la distribución 
instrumental y el canto que cambian 
en cada parte. Los instrumentos de 
cuerdas, el bombo y las chajchas, 
ejecutan el sanjuanito entero, aun­

que las kenas, el rondador y el 
canto suenan exclusivamente du­
rante las dos volteadas y faltan 
completamente en el estribillo. Por 
una parte, mediante esto, nacen 
"descanso" y "tiempo" entre las 
volteadas, y, por otra parte, nace 
Un contraste entre las volteadas y 
los estribillos.

El alto es seguido por el bajo, 
y no se encuentra el alto indepen­
diente del bajo. Por eso, el alto ad­
quiere una función de cue: cuando 
suena el alto, para los músicos y 
cantantes esto es el signo que sigue 
el bajo.

Fig. Ib [sanjuanito "Carabuela"; E= estribillo, pV= primera volteada, sV= segunda 
volteada]

Secuencia de las partes distribución instrumental y  canto

E A -A -A -A instrumentos de cuerdas, bombo, chajchas

p v (bajo) B-B Ídem, con adición de kenas
B’-B'

E A -A -A -A instr. de cuerdas, bombo, chajchas

sV (alto) c - c ídem, con adición de kenas
C-C

(bajo) B-B idem. con adición de kenas y canto
B' -B'

E A -A -A -A Instr. de cuerdas, bombo, chajchas

sV (alto) C-C idem, con adición de kenas, rondador y canto
(bajo) B-B idem, con adición de kenas, rondador

B'-B’ y canto.

E A -A -A -A instr. de cuerdas, bombo, chajchas

sV (alto) C-C idem, con adición de kenas
C-C

(bajo) B-B idem, con adición de kenas y canto
B'-B’

E A -A -A -A instr. de cuerdas, bombo, chajchas.

sV (alto) C-C idem, con adición de kenas, rondador
C-C y canto.

(bajo) B-B idem, con adición de kenas, rondador
B'-B' y canto
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Los músicos en Otavalo rara­
mente usan los términos primera y 
segunda volteada. Para designar las 
diferentes partes, prefieren los tér­
minos alto y bajo. Al lado del térmi­
no estribillo, estos dos últimos tér­
minos serán manejados en adelante.

En los subpárrafos abajo serán 
puntualizadas, por medio de algu­
nos ejemplos de sanjuanitos, las ca­
racterísticas de estribillo, del alto y 
del bajo. Para cada parte se fija la 
construcción de la melodía en rela­
ción al acorde, y el transcurso meló­
dico. En este, el sanjuanito "Cara- 
buela" recibe una atención especial.

El estribillo

J. Schechter determina estribi­
llo como "un cuartel (refrán con 4 
frases), en donde la segunda y cuar­
ta frase riman" (1983: 7). Visto que 
el estribillo de un sanjuanito no 
tiene letra, no usamos el término 
"rima". No obstante, muchos estri­
billos consisten de frases que se re­
piten cuatro veces. Eso denuncia 
una semejanza con el refrán de 4 
frases. El estribillo retoma regular­
mente en el sanjuanito, lo cual da el 
efecto de un refrán.

La fig. 2a m uestra algunos 
ejemplos de estribillos. Los nom­
bres mencionados arriba de cada es­
tribillo, son los títulos de los san­

juanitos, a los que pertenecen estos 
estribillos. Los símbolos de los 
acordes están reproducidos circu­
larmente. El título del número 7 no 
es conocido, y por eso se indica 
con T.N.C (título no conocido).

En primer lugar llama la aten­
ción que el estribillo consiste de un 
tema corto de dos compases. En 
general se ejecuta cuatro veces se­
guidas este tema. Aunque el estribi­
llo del ejemplo 6 consiste en cuatro 
compases, se puede considerar el 
cuarto compás como una variación 
del segundo compás. El tercer com­
pás es una repetición literal del pri­
mero. Este estribillo es repetido una 
vez. Importante es que el estribillo 
dura ocho compases en total, lo 
cual se ve en el ejemplo 7: este 
muestra un estribillo de ocho com­
pases, sin melodía. Este estribillo, 
cuyo, ritmo es indicado con x, solo 
consiste en un acorde de acompaña­
miento.

Todos los estrib illos son 
acompañados por un acorde en 
menor. Este acorde es el sexto 
grado del acorde fundamental de la 
tonalidad principal.

Se puede observar claramente 
el parafraseo del acorde, es decir 
que las notas de la melodía del es- 
tribllo son tomadas del acorde de 
acompañamiento. Muchas veces el
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estribillo tiene una fórmula melódica 
fija, la cual puede ser usada en otros 
sanjuanitos. Además, esta fórmula 
melódica es armónica, y no es hori- 
zontal/pentatónica.2

La prim era nota del primer 
compás se halla en el mismo tono 
que la nota final.. Ambas coinciden 
con la nota fundamental del acorde. 
La melodía se mueve alrededor de 
esta nota fundamental. En algún

caso (ejemplo 4), la nota inicial del 
compás es otra nota del acorde (en 
este caso un g').

En la figura 2b se reproduce el 
estribillo de "Carabuela". Las notas 
están escritas sin su valor rítmico. 
La línea que liga estas notas, hace 
nacer una curva en forma de S. El 
eje de esta curva (indicado con —*.) 
está en el tono de la nota "e". Se 
puede considerar a esta nota como

Fig. 2a (estribillos)

Toros de pueblo

1
^  ... no

v fci iM = - i
©

Ñuca llacta

2  b , J  i - , n  ^

3  m
Huasha Huasha

e

<© 
Sírvishupa

V
Rabanito

s~

"é

Mi longuita

l  @Í_J ^i m

7
T.N .C.

3

202



la nota central del estribillo.

Fig. 2b [estribillo de 'Carabuela']

La fîg. 3a muestra el alto de 
varios sanjuanitos. Por el hecho de 
que los fragmentos musicales son 
muchas veces elegidos de los msi- 
mos sanjuanitos, coincide la mayo­
ría de los títulos con los dé la  figura 
2a.

Los altos de ejemplo 1, 2 y 3, 
tienen un tema de dos compases. 
Este tema es tocado cuatro veces se­
guidas. Los otros altos tienen un 
tema de cuatro compases y son re­
petidos una vez. En el ejemplo 7, el 
tercer compás es una repetición del 
primer compás. En todos los casos, 
la duración total del alto es ocho 
compases. Esta duración absoluta y 
exacta es necesaria, porque en esto 
los músicos y cantantes encuentran

un punto de apoyo para prepararse 
en el bajo, el cual sigue directamen­
te al alto 3. Una duración semejante 
se encuentra también en el estribi­
llo.

El alto está acompañado con 
un acorde en mayor. Este acorde es 
la subdominante del primer grado: 
después del acorde C del ejemplo 
1, sigue el acorde G, el cual acom­
paña al bajo. Los acordes de esta 
secuencia contrastan recíprocamen­
te.

El caso del estribillo es tam­
bién el dél alto, aunque con menor 
fuerza, las notas, del acorde son 
punteadas. Llama la atención el 
hecho de que el acorde mayor coin­
cide en el acompañamiento, con la 
sexta nota -contado desde la nota 

. fundamental del acorde- en la melo­
día. Muchas veces no se usa la nota 
fundamental. En el ejemplo 1 se ve 
las notas melódicas g", e", y a", 
con el acorde C en el acompaña­
miento. En el mismo momento 
cuando la nota a" de la melodía es 
ejecutada, suenan también las notas 
c, e, y g del acorde. Esta armonía 
entonces, consiste en un acorde 
mayor con una sexta adjunta (sixte 
ajouteé). Esta sexta adjunta, la cual 
se halla en todos los ejemplos, 
forma la nota más alta de la melo­
día. Una excepción es ejemplo 6, 
en donde la nota c'" es la nota más
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alta.

La melodía del alto se mueve 
alrededor la nota quinta del acorde 
que está acompañando. La nota 
final no baja a la nota fundamental 
c, sino a la nota tercera o quinta del 
acorde. La nota final del ejemplo 7 
baja sobre b', y por eso no es posi­
ble tocar un acorde G en este m o­
mento. Por lo general se pone aquí 
un acorde G, porque esté acorde es

el primer acorde del bajo. El bajo 
sigue inmediatamente al alto.

En fig. 3b, se muestra el alto 
de 'Carabuela". Igual como en caso 
del estribillo, se ve una curva alre­
dedor de un eje. Este eje está en el 
tono de g". La nota a" en la melo­
día y el acorde G en el acompaña­
miento, contribuyen al nacer del 
acorde mayor C con la sexta adjun­
ta (sixte ajoutée). Aunque suenan

Fig. 3a (altos)

Nanda Mañachi
! _ /•

Maqui Sirana
i

J
©

W P
©
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notas del acorde C (la e y la g) en la 
melodía, la nota fundamental c es 
evitada:.

Fig. 3b [alto de Xarabuela"]

O  Carabuela , .

La fíg. 4a. muestra los bajos. 
También aquí, la mayoría de los tí­
tulos corresponden con los de las fi­
guras anteriores (fig. 2a y 3a).

Los bajos 1 hasta 4 inclusive, 
existen en cuatro compases, cuyos 
valores rítmicos de las notas del ter­
cer y cuarto compás corresponden 
con las notas de los primeros dos 
compases. Esto toca tanto a frase B, 
como frase B' (el ejemplo 2 se dife­
rencia de los ejemplos 1, 3 y 4, por 
la notal final del B y B’ y por el 
ritmo inicial de la frase B). Sin em­
bargo, los tonos son diferentes, de

modo que no se puede hablar de 
una repetición literal. Verdad es que 
se trata de una prefrase en los pri­
meros dos compases, y una posfra- 
sé en los últimos dos compases. 
Los bajos que consisten en menos 
que cuatro compases (ejemplos 5, 6 
y 7), no se pueden subdividir en 
una pre y postfrase. El discerni­
miento entre las frases B y B' está 
en la diferencia tonal de las prime­
ras notas de la prefrase y la postfra­
se. En el ejemplo 3, las dos notas 
iniciales de la prefrase a de B', se 
diferencian de las notas iniciales de 
la prefrase a de B. Lo mismo toca a 
la segunda nota de la postfrase b. 
Rítmicamente, ambas frases se co­
rresponden mutuamente.

El bajo es acompañado con el 
acorde del primer grado. El acorde 
EM (= G VII) es tanto el acorde 
final del bajo, como el acorde ini­
cial del estribillo.

Aunque en la melodía del bajo 
suenan las notas de los acordes de 
acompañamiento, no se trata aquí 
de parafrasear el acorde como 
vimos en el estribillo. A diferencia 
de la melodía del estribillo, la fór­
mula melódica del bajo es horizon­
tal y no se origina de los acordes de 
acompañamiento.

Una característica melódica 
importante es la curva que baja. En

'  • .

V HUl-tUU

3

El bajo
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el ejemplo 6, dentro de dos compa­
ses, se recorre una distancia de la 
octava g" - g’ y en el ejemplo 7 la 
distancia de la décima g" -e’. Lla­
mativo es que bastante pronto, al 
prim er compás o al inicio del se­
gundo compás, se acerca a la nota

más alta. Después, la melodía baja 
hasta la nota final. Este descenso 
melódico ocurre en etapas y entra 
en la estructura de prefrase y post­
frase. El ejemplo 4 forma una ex­
cepción, parte de la cadencia a la 
nota e".4

Fig. 4a [bajos]
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En la figura 4b, las frases B y En la fig. 5a son puestos el es- 
B' del bajo de "Carabuela" son tribillo, el alto y la pre y post-frase 
puestas. También aquí, se ponen al (a y b) de la frase B del bajo. De
lado todas las notas sin su valor rít- esta manera, las diferencias y las
mico y si se conectan estas notas semejanzas entre las partes se hacen 
con una línea, se puede observar visibles, 
claramente la manera de descender
dé ambas frases. Esta curva, la cual Primero, salta a la vista la se-
baja en forma de escalera, y en mejanza en el modelo rítmico. Los
donde la melodía se queda suspen- ritmos de las cuatro partes son
dida encima de una "plataforma" idénticos, salvo alguna semicor- 
entre g" y d" (designado con x), ya chea. Rítmicamente, la prefrase y la 
es mencionada por los d’Harcourts postfrase del bajo son idénticas. 
(1925: 213-214). La nota b', que es Las notas de la postfrase b están 
la nota central en la plataforma, tiene una tercera, una cuarta o una. quinta 
una posición de llave en la melodía: más bajo que las notas de la prefra- 
forma la nota de transición entre la se. Esto resulta en una descenso en
prefrase y postfrase, y, al mismo la curva melódica, de la segunda
tiempo, tiene una posición central en parte de la frase B. 
la curva melódica de ambas frases.

Fig. 4b [prefrase y postfrase del bajo .de "Carabuela"]

O b
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Fig. 5 a [Carabuela]

Carabuela

En fig. 5b, el estribillo y el alto 
muestran la curva en forma de. S en 
la melodía. La curva del bajó en 
cambio muéstra una característica 
diferente: tarito la prefrase como la 
postfrase muestran un ascenso pro­
gresivo á la nota más alta, y des­
pués descienden a la nota final, por 
mediación de dos semicorcheas.

La situación del eje (indicada 
con -►), alrededor del que se mue­
ve la melodía, es distinta en las 
cuatro partes: el estribillo se mueve 
alrededor la nota e", el alto alrede­
dor la g", la prefrase a del bajo 
alrededor la d", y la postfrase b 
alrededor la b'. esta última nota es 
la quinta de la nota final e’.

Entonces, se puede comprobar 
claramente un descenso de los ejes.

Ya que el alto siempre es seguido 
por el bajo, se puede ver un des­
censo en forma de escalera dentro 
de la segunda volteada. Porque el 
sanjuanito concluye a la última 
frase del bajo, y no concluye al 
final del estribillo o el alto, la última 
nota de la postílase es a la vez la 
nota final del sanjuanito entero.

Fig. 5b [Carabuela]

Algunas semejanzas importan­
tes entre el estribillo y el alto son la 
curva en forma de S de la línea me­
lódica y la repetición del tema hasta 
la parte que tiene ocho compases.

Lo más importante en todos 
los sanjuanitos es el contraste entre 
dos partes musicales: el alto y el 
bajo. Es evidente que existen m u­
chos sanjuanitos que no tienen un 
estribillo, y solo consisten de estas
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dos partes. A este sanjuanito lo 
llamo 'sanjuanito tipo 2'. .

Sanjuanito tipo 2

Está construido de dos partes, 
es decir el alto y el bajo. Aquí no 
usamos los términos primera y se­
gunda volteada, porque las partes 
no son interpoladas por el estribi­
llo^

La fig. 6a muestra la transcrip­
ción del sanjuanito 'Bajo Playas'.

El alto tiene las características que 
encontramos también en los altos,de 
la fig. 3-a.y 3b, es decir: la curva en 
forma de S (fig. 6b); la repetición 
del tema, hasta los ocho compases 
están completos; el acompañamiento 
del acorde del cuarto grado (en este 
caso el acorde C, que es el cuarto 
grado de G); y la combinación de 
este acorde C con la sexta adjuntada 
(la a") en la melodía. Ambas frases 
(B y B') del bajo m uestran de 
nuevo la línea melódica que des­
ciende.

Fig. 6a [transcripción 'Bajo Playas']

Bajo Playas

ALTO

BAJO

fig. 6b ['Bajo Playas']



Fig. 6c muestra la secuencia de frase B' dos veces (instrumental,
las partes. Se toca el alto cuatro sin letras). Después sigue de nuevo
veces. Después cantan (con letras) el alto, 
la frase B seis veces, y tocan la

Fig. 6c ["Bajo Playas"]

Secuencia de las partes Distribución instrumental
y canto

alto C C C C Instrumentos de cuerdas, bombo, chajchas

bajo B B idem, pero sin canto
B B
B B
B' B' ídem, pero sin canto

alto C C C C Instrumentos de cuerdas, bombo, chajchas

bajo B B idem, pero sin canto
B B
B B
B' B' idem, pero sin canto

etc. etc. •

El sanjuanito del segundo tipo, 
no se encuentra solo en las peñas o 
en las fiestas familiares, sino tam­
bién durante la fiesta de San Juan.

La figura 7 muestra un frag­
mento musical, grabado durante una 
noche de ensayo del grupo Ñucan- 
chi Ñan en la comunidad San Juan 
Alto. Disfrazados como sanjuanes 
(danzantes/músicos), los músicos 
dejan ver y escuchar cómo se cele­
bra la fiesta de San Juan en su co­
munidad. Para completar el evento 
se sirve trago. Los participantes,

todos agrupados en un círculo, bai­
lan y hacen música. Los sanjuanes 
acentúan el ritmo con sus pies. Pri­
mero suena una melodía, tocada 
con una armónica de boca, esto 
dura más o menos un minuto. Du­
rante este fragmento, a tiempos 
suena el pututu (caracol), y algunos 
participantes silban al ritmo (con 
los dedos en la boca). Entretanto se 
baila dando patadas fuertes en el 
suelo. De repente, las guitarras em­
piezan a imitar el ritmo y dos kenas 
tocan el fragmento de fig. 7. La ar­
mónica de boca se calla. Después
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de que la armónica de boca empieza 
a tocar de nuevo, los otros instru­
mentos se callan. 6 Con esta secuen­
cia suenan, al mismo tiempo y du­
rante un momento corto, los dos 
grupos de instrumentos.

En la transcripción del frag­
mento (fig. 7a), se puede distinguir 
fácilmente el alto y el bajo. El alto 
muestra la curva en forma de S (fig. 
7b), y el acorde que lo acompaña es 
el C -mayor. Se puede dividir al 
bajo en las frases B y B’. LLama la 
atención la cadencia de ambas fra­
ses: la nota final es acercada en una 
línea ascendente, en lugar de una 
línea descendente, como en la ma­
yoría de los ejemplos anteriores.

Fig. 7a [fragmentos de la fiesta de San 
Juan]

[ )* *■ ■  r - Ai  « i i r r  -  j  i 7—r=7*\ n  i i i ^ -----  5

) ©  ©

Fig. 7b

El conjunto Ñanda Mañachi ha 
incluido en su repertorio algunos 
fragmentos musicales de la fiesta de 
San Juan. Se puede escuchar estos 
fragmentos e. o. en su primer disco 
(1977). Uno de los títulos de este 
disco es: "San Juan en Quinchu- 
quí". Con esto se refiere a la fiesta 
de San Juan, celebrada en el lugar 
Quinchuquí. Como es la costumbre 
en la fiesta de San Juan, también en 
esta pieza los instrumentos musica­
les o grupos de instrumentos se 
cambian mutuamente. Un fragmen­
to corto, tocado con el bandolín y 
acompañado con la guitarra, es 
mostrado en la transcripción de fig. 
8 .

Aunque la transcripción (fig. 
8) principalmente consiste en notas 
repetidas, se ve que aquí se trata de 
dos partes, las cuales se cambian
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recíprocamente. El alto es caracteri­
zado por el acorde de acompaña­
miento F mayor (cuarto grado de C) 
y la nota sexta adjuntada (la nota 
d"). La cantidad de repeticiones de 
las partes se aparta de los sanjuani- 
tos discutidos antes: en este frag­
mento se ejecuta el bajo 22 veces, 
después de lo cual se toca el alto 5 
veces. Entonces sigue el bajo de 
nuevo.

Fig. 8 [fragmento de "San Juan en Quin- 
chuquí"]

Aunque muchas veces las pri­
meras líneas de la letra describen la 
naturaleza, el tema mayor es el 
amor. Este tema recibe atención de 
diferentes maneras. Los problemas 
que podrían ocurrir en una relación 
de amor, son bastante frecuentes. 
El miedo que la relación termine, 
por ejemplo la partida del compañe­
ro (en este caso léase: esposa o ma­
rido, novio o novia), parece jugar 
un papel importante. Se expresa 
este miedo por medio de inculpar al 
otro (o a la otra). Estas acusaciones 
son una forma de asegurar el amor 
del compañero. Un ejemplo de una 
infidelidad supuesta, m uestra la 
letra de "Bajo Playas".

Bajo Playas

Bajo playas vengo andando 
viendo las aguas correr 
viendo mi amor padecer 
padezca lo que padezca 
siempre tu amante he de ser.

De los 23 diferentes sanjuani- 
tos de las grabaciones de campo, 
hay 12 sanjuanitos con letra y 11 
sanjuanitos sin letra. De dos sanjua­
nitos hay una versión con y otra sin 
letra. Todas las letras son cantadas 
silbadamente. En cuanto al conteni­
do, las letras confirman ciertas nor­
mas y valores del comportamiento 
dentro de la sociedad.

Agua blanca cristalina 
pasada por tres cedazos 
así mismo hombres solteros 
pasados por cuantas camas 
no te ha dado ni vergüenza 
de pasar por cuantas camas.

También lealtad y fidelidad por 
el amor del personaje "yo", se 
puede poner de relieve, este es el 
caso en "Carabuela". Cantar o tocar
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instrumentos m usicales, en este 
caso el rondador, sirve para ganar o 
para tener firme al amor del otro. 
Después de la parte que describe la 
naturaleza, siguen estas líneas:

Carabuela (segunda 
volteada)

Ay longuita te quiero yo 
con el alma y el corazón 
tú comprendes que yo nací . 
para amarte con ilusión

si me dejas yo moriré 
pensando en tu dulce amor 
siempre, siempre té seguiré 
yo tocando mi rondador.

Finalmente, el buscar una rela­
ción amorosa puede ser también un 
tema. Cantar durante las horas noc­
turnas es una manera para atraer la 
atención; con esto, los cantantes es­
peran ganar el amor de las mujeres. 
Flores de color rojo, por ejemplo 
amapolas, simbolizan los corazones 
-es decir el deseo de amar- de las 
mujeres. Esto muestra la letra de 
abajo, que está cantada en el idioma 
Quichua.:

Kimsa purallá

Kimsa puralla huauquicuña 
sumag sumagta cantashunchi 
tula tuta shina cantagpi 
amapulapas zisanmari

shina sumagta cantajpica 
cushijushpachajuyahuangui 
camba ladumanta ricpipash 
huacashpachari catihuangui

imamandqcha shamurcani 
juyay mandacha purini 
chaymandallapas juyayhuangui 
chaymandallapas llaquihuangui

Traducción

Tres hermanos 
vamos a cantar bonito 
cantando así de noche a noche 
las amapolas también echan flor

Si cantamos bonito así 
con gusto me querrás 
y si me voy de tu lado 
llorando me seguirás

¿porque habré venido, porque te 
querré?

solamente por quererte 
por eso me has de querer 
por eso has de llorar.

La danza

Principalmente en las fiestas 
familiares se baila el sanjuanito. Al 
participar en una fiesta de Casa 
Nueva, se evidenciaba que al prin­
cipio los hombres y las mujeres 
bailaban separados. Los participan­
tes bailaban solos o junto con al­
guien del mismo sexo. Poco a poco
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ambos grupos se mezclaban. Más 
tarde en la noche, algunas personas 
eligen a un compañero o una com­
pañera de danza del otro sexo. Tam­
bién los niños participan e imitan 
los movimientos de sus padres. Se 
sirve trago en abundancia. Los mú­
sicos tocan toda la noche y aunque 
queden no más que dos danzantes, 
siguen tocando. Después de que 
estos últimos danzantes, de agota­
miento caen al suelo, los músicos 
paran. La duración de tiempo medio 
del sanjuanito era 8' 55" y la canti­
dad de danzantes no ejerce influen­
cia en la duración de la pieza.

La danza se caracteriza princi­
palmente por movimientos cortos 
del cuerpo. Empiezan con un movi­
miento de las rodillas. A veces los 
participantes danzan sin cambiar de 
lugar. En otros casos, los danzantes 
hacen pasos cortos dentro de un es­
pacio de más o menos 1 metro cua­
drado por persona. Cuando ejecutan 
el sanjuanito en parejas, los compa­
ñeros de danza bailan de cara a cara. 
La única forma de contacto físico 
durante el baile, es el mutuo soste­
ner de las manos.

La figura abajo muestra que el 
ritmo de la danza coincide con los 
acentos principales y segundos (co­
ordinados) del compás. En los luga­
res indicados con X se golpea con 
el pie en el suelo.

Rabanito

C o n c lu s io n es

En cuanto a su nombre, el 
sanjuanito tiene origen en la música 
que se ejecuta durante la fiesta de 
San Juan.

Una característica importante 
del sanjuanito es el intercambio 
entre el alto y bajo, eventualmente 
interrumpido por un estribillo. El 
alto y el bajo recíprocamente for­
man un contraste, del cual nace la 
diferencia en el tono de ambas par­
tes, y del cambio del acorde que lo 
acompaña. No obstante el compás 
(puede ser p. e. un 2/4 o un 3/4), el 
ritmo siempre es binario.

Las partes consisten en frases, 
las cuales son repetidas con cierta 
regularidad (dos o cuatro veces; el 
ejemplo de fig. 8 es una excep­
ción). Por un lado, esta repetición 
forma parte de la estructura y, por 
otro, es el resultado de señas m u­
tuas de los músicos.

En cuanto al estribillo y el 
alto, la repetición "hasta completar
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los ocho compases" tiene una firn- ducir que con "sanjuán" y "sanjua- 
ción de cue. nito" se quiere decir lo mismo.

A nexo Esto mismo toca a 'Carabue-
la'. La figura la  muestra mi propia 

Las dos transcripciones de transcripción y la figura Ib  la  de 
'Rosa María wasi rupajmi y Cara- Schechter. Con excepción de algu- 
buela' tienen muchas semejanzas. ñas pequeñas diferencias (las pri­

meras cuatro notas del primer com- 
. En la figura la  se ve las trans- pás, la tercera nota del tercer 

cripciones de la primera frase de compás, la segunda nota del cuarto 
"Rosa M aría wasi rupajmi" del compás), también estas dos versio- 
disco del conjunto Ñanda Mañachi nes son idénticas. Lo curioso es la 
(voi. 1 1977). Porque Schechter modulación ascendente de la  nota 
solo da la primera frase de la com- final en la transcripción de la figura 
posición, también yo daré la prime- 2b. Esto puede indicar que aquí se 
ra frase. Los músicos en Otavalo trata de una versión instrumental de
llaman a este género "sanjuanito". este sanjuanito. Que yo sepa,
La fig. Ib muestra la primera frase Schechter ha investigado la música 
de la versión transcrita por Schech- del arpa, y para el arpista, esta ma- 
ter. Aunque Schechter llama a este nera de terminar uuna frase melòdi - 
género "sanjuán", ambos ejemplos ca no es inusitada, 
son idénticos. De esto se puede de-

2q ( p b. , <<
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N o t a s buela', fig. Ib).

1. Aunque John Schechter (1983: 
34) hace mención de sanjuanes 
(sanjuanitos) que consisten de 
una frase, no he encontrado este 
tipo de sanjuanito. Carlos Coba 
(1985: 197) dice que el sanjuani­
to consiste dé dos partes.

2. Tal vez . el estribillo sea un ele­
mento español que fue introduci­
do más tarde y adjuntado al san­
juanito.

3. En un caso se ve a un cantante o. 
una cantante, que cuenta sobre los • 
dedos el número de las repeticio­
nes del alto. Se cuenta hasta 4, 
después de lo cual el bajo es ento­
nado.

4. Es posible que en este ejemplo se 
trate de una transposición de oc­
tava: en lugar de los a, g' y e', se 
usan las a", g" y e". Esta transpo­
sición de octava solo se puede, 
mostrar si hay ejemplos del 
mismo sanjuanito, en donde se 
encuentran las notas a’, g' y e’. 
No he encontrado ejemplos seme­
jantes,

5. Por lo demás, la secuencia de las 
partes (es decir: el alto que es se­
guido por el bajo) tiene semejan­
za con la secuencia de la segunda 
volteada (véase también 'Cara-

6. El bailar y el hacer música, cerca 
de que los participantes están 
agrupados en un círculo, y cerca 
del cual algunos instrumentos o 
grupos de instrumentos se cam­
bian recíprocamente, hemos 
visto varias veces en video (gra­
bado durante la fiesta de San Juan) 
durante la permanencia en Otavá- 
lo.
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