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Dedicatoria

Para la bella gente kichwa, que encarna como nadie el espiritu de la fiesta.
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Resumen

La musica kichwa contemporanea es una fusién dindmica que combina los ritmos tropicales,
como cumbia, chicha o salsa, con elementos propios de la experiencia Kichwa de la vida
cotidiana. Superando tensiones y conflictos iniciales, la masica tropical se integro en la
cultura kichwa, especialmente en contextos de baile y entretenimiento, dando lugar a estilos
como el Runa Paju, la cumbia kichwa, el tecno-Raymi y el tecno-kichwa. Asi, esta musica,
lejos de representar un proceso de aculturacion o una pérdida cultural, constituye una de las
muchas maneras en las que las comunidades kichwas se adaptan y transforman creativamente

su identidad en un mundo globalizado.

A partir de los afios 60 y 70, cuando se intensifico la llegada de agentes de la colonizacion,
como misioneros, militares y colonos, la muasica kichwa se ha transformado drasticamente,
profesionalizandose y constituyendo su propio mercado. Ha adoptado tecnologias modernas y
conceptos occidentales, pero lo ha hecho adaptandolos a una visién comunitaria. Se trata de
una masica que articula lo local con lo global, reafirmando la identidad kichwa en a través de

una dindmica (aparentemente paradojica) de asimilacion de la otredad.

A través del principio del storytelling, la musica kichwa aborda temas cotidianos como la
caza, los seres de la selva, la chakra, la muerte o el mundo espiricual, conectando el pasado
con el presente en una temporalidad circular. De esta forma, en lugar de retornar a un pasado
idealizado, la musica kichwa proyecta un futuro diferente. Asi, desafia y transforma las
narrativas del estado-nacion y la modernidad capitalista, creando una modernidad indigena

alternativa.
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Introduccion

El sonido de un parlante llega hasta mi en mitad de la noche. Distorsionado por los decibelios
y la distancia, se confunde con el zumbido de los insectos y el canto de las aves nocturnas,
sonidos caracteristicos de la noche amazénica. A pesar de todo reconozco la cancion. Es
Amame suavecito, de la cantante Gilda, indiscutible reina de la tecnocumbia argentina. Son
las dos de la madrugada de un lunes del feriado de carnaval y estoy en la comunidad kichwa

de Sapo Rumi, en la provincia de Napo, en la Alta Amazonia ecuatoriana.

En la comunidad de San Pablo de Alli Shunku, en la provincia de Pastaza, una mujer baila
con una mokawa en la mano mientras hace oscilar a un lado y otro su larga y lisa cabellera
negra. Es el baile tradicional de las mujeres kichwas, solo que esta vez lo baila al ritmo de una
cumbia interpretada por la Orquesta Sabor Amazdnico, que, ataviados con chaleco, camisa y

pantalon, entonan canciones en kichwa acompafiados por el ritmo del guiro y los timbales.

En la fiesta de la parroquia Talag, el grupo Luceritos Amazonicos interpreta, ante un publico
enardecido, la cancién Siwka Runa, que habla de la soledad del hombre que muere sélo en la
selva, con la Gnica compafiia del gavilan, que devorara su cadaver. Aunque la letra es
melancolica y evoca uno de los grandes temores de quienes viven en la selva, el ritmo que
marcan los timbales y el teclado electrénico es animado e invita a la danza. La lluvia ha
convertido la plaza en un barrizal pero la gente sigue bailando, animada por la cervezay el
puro. Relampagos lejanos iluminan los montes que circundan la comunidad y compiten en

luminosidad con los focos del escenario.

El panorama musical de la amazonia ecuatoriana es una ebullicion constante de creatividad,
fusion y tradicion, pero también de abandono institucional y precariedad laboral. Eso que
occidente denomina la dualidad entre tradicion y modernidad se articula aqui de maneras
insospechadas. La masica kichwa no es una reliquia fésil, es una manifestacion permanente
de vitalidad en la que pasado y presente se enlazan para imaginar, a través de la musica,

nuevos futuros posibles.

Partiendo de una pregunta general que busca averiguar como los ritmos tropicales son
asimilados y resignificados por las comunidades kichwas amazonicas, trataremos de entender
cdmo estos se entrelaza con procesos de resistencia y dominacion, participando en la

construccién de un sentimiento nacional, pero también de una identidad kichwa.

Esta investigacion busca, en palabras de Néstor Garcia Canclini, “examinar los

procedimientos por los cuales las culturas tradicionales indigenas [...] convergen



sincréticamente con diversas modalidades de cultura urbana y masiva, estableciendo formas
hibridas de existencia de “lo popular” (2001, 230). Empleando la musica kichwa como hilo
conductor de nuestra investigacion, buscamos “comprender el esquema cosmoldgico de un
pueblo determinado tal y como se articula con la pragmatica de la economia politica
cambiante” (Whitten 2023, 134-135). En este sentido, nuestro objetivo es centrarnos en lo que
Norman Whitten, siguiendo a Marshall Sahlins, denomina “indigenizaciones de la
modernidad”, la generacion de modernidades alternativas por parte de diferentes pueblos

indigenas de la Amazonia ecuatoriana.

Desde este marco tedrico, las influencias externas en la musica moderna kichwa, en lugar de
aparecer como una amenaza a la tradicién y a la cultura, aparecen como un elemento
enriquecedor que revitaliza la identidad indigena. La musica Kichwa aparece entonces como
un potente ejemplo de como las comunidades indigenas transforman y fortalecen su identidad
cultural mediante procesos creativos de hibridacion, adaptacion y asimilacion de la otredad.
De este modo, nuestro objetivo, a lo largo de este texto, sera comprender cdmo se articulan
estos dos elementos: los ritmos y principios estéticos de las musicas tropicales con las

experiencias de vida del mundo kichwa dentro de un mismo sistema musical.

El trabajo de campo de esta investigacion se desarroll6 en las provincias amazoénicas de Napo
y Pastaza, en las que permaneci de manera intermitente por unos dos meses, por ser estas las
regiones donde se ubica un mayor nimero de conjuntos y artistas. No nos centraremos en una
Unica comunidad porque la musica kichwa, como fendmeno fuertemente ligado a la
modernidad, nos obliga a centrar nuestra atencion, no en un punto concreto, sino en los lazos
y relaciones que se establecen entre las diferentes comunidades y regiones de la Amazonia, y

entre ésta y el estado-nacién e incluso el resto del mundo.

Consideramos que para estudiar la cumbia Kichwa, es necesario adoptar una perspectiva que
supere las divisiones desfasadas entre lo rural y lo urbano. Por lo tanto, la investigacién no
tuvo lugar en una Unica comunidad, sino que se desplazé entre los distintos &mbitos (rurales y
urbanos) en los que esta masica esta presente y en los que los actores con los que trabajamos
desarrollan sus actividades. De este modo, se realizaron un total de nueve entrevistas
semiestructuradas a personas relacionadas con el proceso de produccién, distribucion y
recepcion de la tecnocumbia kichwa, desde musicos hasta productores. También se llevé a
cabo observacion participante, principalmente en fiestas parroguiales como las de la Parroquia

Pano (Canton Tena).
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Cabe sefialar que esta investigacion, pese a tener como objeto un estilo musical, es mas
antropolégica que etnomusicoldgica, pues nos interesan méas los procesos y los actores
sociales que crean la musica y los significados que le dan a esta que las formas musicales en
si. De ahi que tanto nuestro método de investigacion como de analisis sean mas

antropolégicos que musicologicos.

Teniendo esto en cuenta, utilizamos como metodologias principales de recoleccion y anélisis
de datos la observacion participante, el mapeo de actores, las entrevistas no estructuradas y
semiestructuradas y el andlisis de canciones, asi como la revision de redes sociales y la
escucha y visualizacion de incontables horas de videoclips y masica kichwa, todo ello
acompafado del diario de campo y la grabacion de audio, la fotografia y la filmacién como
técnicas de recogida de datos. Se logro asi una pequefia panoramica del circuito de la musica
kichwa y de los artistas y conjuntos de cumbia kichwa y Runa Paju que desarrollan su

actividad en la Amazonia ecuatoriana.

En lo que se refiere a la estructura del texto, el primer capitulo constituye una revision teérica
de una serie de conceptos propuestos que nos ayudaran a entender el fenémeno de la musica
kichwa contemporanea. Comenzaremos discutiendo la nocién de aculturacion y su aplicacién
a las comunidades kichwas. Retomando a Marshall Sahlins, consideramos que las culturas
locales no se disuelven ante la globalizacion, sino que incorporan y resignifican elementos de
ésta, asegurando su continuidad cultural a través del cambio. Proponemos entender la cultura
kichwa (y todas las culturas en general) como un ejercicio de invencion y creatividad que no
desaparece ante la llegada de la modernidad occidental, sino que se apropia de ella y la

transforma, para dar lugar a nuevas formas de modernidad.

En el capitulo segundo se realiza una contextualizacion de la masica tropical kichwa dentro
del sistema musical de la amazonia, que posee una diversidad de estilos musicales como la
musica autdctona, la musica tradicional o el Runa Paju, todos ellos separados entre si por
fronteras porosas. Asi mismo se realizard un analisis historico de la relacion entre musica y
colonizacion en el contexto amazonico, asi como un analisis historico de la llegada de la

mausica tropical a las comunidades y su posterior incorporacién a la cultura kichwa.

Asi mismo, en lo que se refiere al andlisis etnografico, a través del trabajo de campo
abordaremos, a lo largo de los dos siguientes capitulos, tres dimensiones de la musica kichwa:
primero su dimensidn socio-econdémica —con la revitalizacion de la lengua y de la cultura por

un lado, y cuestiones mas relacionadas a la grabacion, produccion y distribucion de la muasica
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por otro—. Segundo, aunque en menor medida, su dimensién corporal, a traves de la fiesta y

la danza. Y, por Gltimo, su dimensidn poética, expresada a través del anélisis de las letras de

las canciones, que reflejan la experiencia kichwa de la vida cotidiana.

De esta forma, en el tercer capitulo, titulado EI circuito de la musica kichwa, se analiza como
la musica kichwa moderna se ha convertido en un espacio de resistencia y afirmacién cultural
que, sin embargo, transgrede las fronteras étnicas en una dinamica de asimilacion de la
otredad caracteristica de muchos pueblos amazonicos. Asi mismo, a traves de la
incorporacion de nuevas tecnologias y el desarrollo de la nocion de la misica como un
trabajo, la musica kichwa ha evolucionado de ser una practica comunitaria cotidiana a una
profesion, manteniendo, no obstante, una vision comunitaria en muchos aspectos. Este
proceso de negociacion cultural refleja la construccién de una identidad kichwa que se

proyecta a nivel local, regional y transnacional.

Finalmente, en el capitulo cuatro se analizan varias canciones poniendo en relacion sus letras
con diversos aspectos de la experiencia cotidiana en el contexto kichwa: la caza, la chakra, las
subjetividades de la selva, la muerte, la ciudad, etc. A través de este analisis se busca
aprehender el mundo simbolico que se expresa en las letras de las canciones y cdmo se
entrelazan y articulan en €l los significados propios de la cosmovision amazonica y de la
globalizacion, en una temporalidad circular en la que se articulan pasado, presente y futuro.

Por ultimo, invito encarecidamente al lector/a a buscar en YouTube las canciones que se citan
en este y otros capitulos del texto, y que se encuentran recogidas también en el Anexo 2, pues
consideramos que es imposible comprender la complejidad de un estilo musical s6lo a través
de la lectura. Escuchando estas canciones el lector/a no s6lo podré apreciar el contraste entre
la alegria de los ritmos y el caracter melancolico de las letras, la fusion con los ritmos de
chicha o cumbia, la apropiacion kichwa de los instrumentos modernos, o los videoclips, que
no hemos podido analizar aqui por razones de espacio. Podra, ante todo, disfrutar de la
vitalidad y expresividad de la masica tropical kichwa, un género, por desgracia, practicamente
desconocido fuera de las fronteras de la Amazonia ecuatoriana.
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Capitulo 1. Las modernidades indigenas a través de su musica

La musica articula dindmicas sociales, subjetividades, relaciones politicas e incluso relaciones
interespecie, da significado a los elementos circunstanciales de la existencia, construye
nuestro mundo y a nosotros como sujetos. Aproximarse a un género musical es, por tanto, una

forma particularmente valiosa de acercarse a una cultura y a los sujetos que le dan vida.

Asi, en este capitulo pretendemos analizar una serie de conceptos que tratan de dar cuenta de
como la masica kichwa se relaciona con diferentes procesos sociales, identitarios, politicos e
incluso ontologicos. Para ello examinaremos, en un primer momento, nociones como
aculturacion, globalizacion, abigarramiento, modernidad indigena o etnogénesis, con el
objetivo de comprender como la musica kichwa, en sus interacciones con la modernidad, nos
remite a nuevas formas de modernidad, tal vez una modernidad indigena como la que describe
Silvia Rivera Cusicanqui, o abigarrada, como la de René Zavaleta, pero en cualquier caso

muy diferente de la modernidad capitalista occidental.

En el segundo epigrafe analizaremos el papel de la musica como constructora de identidades a
través de mecanismos como la interpelacion o la articulacion. De la mano de autores como el
argentino Pablo Vila o el boliviano Mauricio Sanchez Patzy, abordaremos como determinadas
musicas interpelan a diferentes sujetos a traves del ritmo, las melodias, las letras o el baile,
con el fin de entender qué tipo de sujetos construye la musica kichwa.

Pero hablar de subjetivacion en las culturas amazonicas implica hablar también de los no
humanos. La subjetividad amazénica se constituye como un nudo en una compleja red de
relaciones entre especies en la que humanos y no humanos crean mundos compartidos. Para
autores como Bernd Brabec, estos mundos se construyen en gran medida a través del sonido
(y, por extension, de la masica), que media las relaciones no sélo con los seres ecologicos
sino también con el mundo de los espiritus. Asi mismo, esta compleja red de relaciones que
constituyen la subjetividad amazénica se encuentra, a su vez, estrechamente imbricada con las
dindmicas del estado-nacidn, arena de resistencias y conflictos, de luchas y disputas para las

comunidades kichwas.
1.1. Aculturacion, hibridacién y modernidad indigena

Aproximadamente 109.000 habitantes de las seis provincias amazonicas hablan la lengua
Kichwa (Napo 46213 hab., Orellana 29987 hab., Pastaza 17211 hab., Sucumbios 13210 hab.,
Zamora Chinchipe 1528 hab., y Morona Santiago 810 (segun el Censo INEC, 2010). La gran

mayoria de estos hablantes son bilingiies kichwa-espafiol. Esta nacionalidad ha sido
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tradicionalmente estigmatizada por antrop6logos y otros cientificos sociales como aculturada,
dada su estrecha (pero no necesariamente armoniosa) relacion con los misioneros y otros
agentes coloniales, lo que muchas veces los situaba como mediadores entre los poderes

coloniales y otros pueblos menos contactados. Como sefiala Norman Whitten,

La nocidn lévi-straussiana de sociedades “frias” inextricablemente ligadas a ciclos miticos
interminables y por tanto incapaces de formar parte de la historia occidental, motiva a
demasiados colegas (p. ej. Taylor 1999, pp. 194-196) a considerar a pueblos como los Canelos
Quichua y los Napo Runa, como ejemplos de un enigma amazonico generalizado en Ecuador.
En lugar de entender su sistema tal y como ha surgido en la historia y se ha involucrado (y se
involucra) en la economia politica nacional de vez en cuando, aplica muchas etiquetas que
especifican o implican marginalidad, hibridacion, “aculturacion” y anomalia (Whitten 2023,
134).

Es precisamente este caracter supuestamente “aculturado” el que convierte a las poblaciones
kichwas en un punto clave a la hora de hablar de procesos de hibridacién cultural y

modernidad indigena.

En este sentido, podemos retomar el trabajo de la etnomusicéloga Margareth J. Kartomi,

quien realiza una dura critica a la nocion de aculturacion, sefialando que

es sumamente improbable que exista ninguna cultura completamente aislada hoy en el mundo.
Hay una fuerte probabilidad de que todas las misicas sean sintesis de mas de una influencia
cultural [...]. Si esto es asi, serd inutil y hasta carente de sentido hablar de musica aculturada
—como resultado de contacto—, por un lado, y de no aculturada, por el otro. La sintesis

musical intercultural no es la excepcion, sino la regla (Kartomi 2001, 361-362).

Hablar de musica moderna Kichwa implica alejarse de perspectivas esencialistas que
conciben la introduccion de nuevos ritmos, instrumentos y practicas en las comunidades como
un elemento aculturador y alejado de una supuesta cultura kichwa auténtica y pristina. Es
necesario, en cambio, atender a “las negociaciones culturales entre las producciones locales”
(Santillan y Ramirez 2004, 51) y a los fendmenos de apropiacion, incorporacion y

resignificacion, sin perder de vista las relaciones de poder que atraviesan estos procesos.

Tal y como sefiala Marshall Sahlins, las culturas locales, lejos de disolverse con la llegada de
la globalizacién, pueden recuperar y reapropiar algunos elementos de ésta, en una dinamica de
continua transformacion que constituye la base de su supervivencia. En palabras del autor, “la
mayor continuidad puede consistir en la l6gica del cambio cultural. De cualquier manera,

continuidad no es lo mismo que inmovilidad” (Sahlins 1990, 96). En este sentido, segin
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sefiala el etnomusicélogo Anthony Seeger, las sociedades amerindias se caracterizan por una
interpretacion de la historia “como una constante mejora a través de la adopcion de nuevas
practicas de espiritus, animales y enemigos” (1993, 503). Aunque esta idea de una “constante
mejora” puede llevarnos a una idea occidental de progreso que no tiene cabida en este
contexto, la cuestion de la asimilacion de nuevas practicas es un elemento articulador en la
gran mayoria de las cosmovisiones amazonicas (cf. Viveiros de Castro (2010) acerca del

papel de la afinidad en el perspectivismo amerindio).

En la actualidad, esta idea puede aplicarse también a la adopcion de los ritmos e instrumentos
musicales caracteristicos del mundo blanco-mestizo y de la cultura caribefia y latinoamericana
por parte de conjuntos amazonicos y su superposicion con temas, bailes, ritmos, sonidos e
instrumentos ancestrales de las comunidades y, sobre todo, con la propia lengua kichwa. De
este modo, la Asociacion de Artistas y Conjuntos Tradicionales Indigenas de Napo
(AACTIN), preocupada por las influencias externas en la musica kichwa, sefialaba que, en los
nuevos conjuntos, “es innegable dentro de su formacion, la fuerte influencia externa, decisiva
para su crecimiento y consolidacion™ (1991, 70). Asi, como veremos en el siguiente capitulo,
las innovaciones en la musica kichwa, si bien son tomadas con cautela, son reconocidas por
los propios musicos como indispensables para que esta musica se perpetle y se transmita a las

siguientes generaciones.

Asi, partiendo de la hipotesis de que la cultura no es sélo normatividad y coercion externa,
sino también un ejercicio de invencién y creatividad (Wagner 2019) y de que las culturas
locales no desaparecen con la modernizacion sino que, de hecho, se estan fortaleciendo,
desarrollandose y transformandose, buscamos entender cémo se produce esta transformacion
en el contexto de las comunidades kichwas de la Amazonia ecuatoriana, empleando los ritmos
tropicales como hilo conductor. Pues, como sefiala Jonathan D. Hill (2018), la musica es un
medio de transmisién de valores y conocimientos culturales y linglisticos, pero también es la
base para transformar las tradiciones recibidas en contextos de cambios histéricos rapidos y, a

menudo, traumaticos.

De este modo, “el problema no se reduce [...] a conservar y rescatar tradiciones
supuestamente inalteradas. Se trata de preguntarnos como se estan transformando, como
interacttan con las fuerzas de la modernidad” (Canclini 2001, 203), pues consideramos con
Silvia Rivera Cusicanqui, que los pueblos indigenas no s6lo se han visto afectados por la
modernidad, sino que la propia condicién indigena es indisociable de ésta, y encuentra en ella

la condicion de posibilidad de su hegemonia. En palabras de esta autora,
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Si bien la modernidad histérica fue esclavitud para los pueblos indigenas de América fue a la
vez una arena de resistencias y conflictos, un escenario para el desarrollo de estrategias
envolventes, contrahegemonicas, y de nuevos lenguajes y proyectos indigenas de la
modernidad (Thomson). La condicion de posibilidad de una hegemonia indigena esta afincada
en el territorio de la nacién moderna, inserta en el mundo contemporaneo, pero capaz de
retomar la memoria larga del mercado interno colonial, de la circulacion a larga distancia de
mercancias, de las redes de comunidades productivas —asalariadas o no—y de los centros

urbanos multiculturales y abigarrados (Rivera Cusicanqui 2010, 53).

El socidlogo boliviano Rene Zavaleta Mercado definio el abigarramiento como la
coexistencia de diversas temporalidades o tiempos historicos en una misma formacion social,
una formacion social que siempre se resiste a la totalizacion y a la homegenizacion. Este
término, de raigambre marxista, nace para explicar la complejidad de aquellas sociedades que
habian sido estructuradas en parte por la dominacién colonial, después por el desarrollo del
capitalismo y que a su vez habian mantenido formas sociales y politicas anteriores. Como

sefiala Luis Tapia,

Lo abigarrado, entonces, es una diversidad maltiple: es diversidad de tiempos histéricos y
diversidad de historias; diversidad de formas politicas o estructuras de autoridad que implica
diversidad cultural o, en un sentido méas general, de civilizacion que, sin embargo, coexisten o
forman parte de lo que hoy se reconoce como una sociedad mas 0 menos nacional o pais

(Tapia Mealla 2002, 312).

La nocion de lo abigarrado nos permite entender otras formas de modernidad que van mas
alla de la modernidad occidental. Como sefiala Raul Prada, la modernidad es un proceso
mucho mas amplio y diverso que el mero capitalismo, pues “toda formacion social es, de
alguna manera, abigarrada; no esta cerrada a una sola determinacion, aunque esta sea la
hegemonia del modo de produccidn capitalista. Puede abrirse a otras formas de la

modernidad, que no sea la capitalista” (Prada 1996, 203).

Son estas otras formas de modernidad las que rescata Marshal Sahlins cuando sefiala como
“varias indigenizaciones de la modernidad emprendidas por personas que escaparon de la
sentencia de muerte impuesta por el capitalismo mundial ahora ofrecen una variedad
completamente nueva de variaciones culturales para una antropologia comparativamente
renovada” (Whitten 2023, 120 citado en Sahlins 1990, 96). De esta forma, nuestro objetivo es,

en palabras de Norman Whitten, “explorar la hermenéutica indigena dentro de las multiples
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modernidades dinamicas, evitando los hermetismos occidentales del desarrollismo unificado y

los binarios sistémicos de salvaje y semicivilizado” (2023, 136).

Asi, si bien lo abigarrado se aplicé principalmente a sociedades andinas como la boliviana —
a la que Zavaleta Mercado dedica la mayor parte de su analisis— considero que también es
posible entender la Amazonia ecuatoriana como una sociedad abigarrada, en la que confluyen
diversas matrices sociales y culturales, historias, temporalidades y formas politicas y de
dominacién. De la misma forma, la propia muasica moderna kichwa es una musica abigarrada,
pues auna las complejas articulaciones de la matriz kichwa con la matriz mestiza, asi como la
capacidad intrinseca de la cumbia “de poder articular muchas formas de narrativa de
identidad musical en una, pero sin ser la mera sumatoria de las partes” (Sanchez Patzy 2017,
348).

Por ello, emplearemos la musica como hilo conductor que nos permita comprender las
articulaciones entre la cultura kichwa y las fuerzas de la modernidad, y los sujetos, diversos y
complejos que produce esta articulacion, pues, como sefiala el antrop6logo y etnomusicologo
Jonathan D. Hill, “estas formas culturalmente especificas en las que estan cambiando las
tradiciones musicales nativas en el contexto de paisajes sonoros globales proporciona
informacion importante sobre como las comunidades indigenas estan navegando por las

politicas de identidad contemporaneas en América del Sur” (Hill 2018, 171).

De este modo, propongo entender el renacimiento de la masica kichwa y su hibridacion con
las musicas tropicales como un proceso inmerso en la dindmica permanente de continuidad e

innovacion, de memoria e improvisacion presente en todas las culturas.

En definitiva, la misica moderna kichwa, que integra ritmos e instrumentos de diversas
influencias culturales, se evidencia como un proceso de hibridacion que no significa pérdida
cultural, sino una adaptacion creativa y dinamica a las fuerzas de la modernidad. Este proceso,
lejos de diluir las tradiciones kichwas, las fortalece y transforma, permitiendo que estas

comunidades naveguen y reconfiguren su identidad en el contexto contemporaneo.

En este sentido, la idea de lo "abigarrado”, aplicada a la Amazonia, revela como diversas
temporalidades, historias y formas de dominacién coexisten en una sociedad compleja 'y
heterogénea como la del Ecuador amazdnico. La musica kichwa se convierte entonces en un
medio para entender las articulaciones entre la cultura indigena y la modernidad, mostrando
como las comunidades indigenas no solo sobreviven, sino que también renuevan sus

tradiciones y refuerzan su identidad. La amazonia es rural y urbana, tradicional y moderna,
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local, nacional y transnacional, como sefiala Kathryn Metz, “un espacio vulnerable a las
influencias externas y, no obstante, creativamente resistente, instituyendo nuevas localidades

en medio de las tendencias mundiales” (Metz 2015, 400)

Asi, la masica no solo es un reflejo cultural, sino un vehiculo de transformacion y resistencia
que ha permitido y permite a las comunidades kichwas apropiarse de la modernidad de
occidente y reinterpretarla desde su propia perspectiva, generando nuevas formas de

modernidad al margen del capitalismo occidental.

Pero para comprender como la musica kichwa aparece como un dispositivo de indigenizacion
de la modernidad primero tenemos que entender el proceso a través del cual la masica
construye identidades y sujetos, interpelando a los individuos y ubicandolos en un lugar

especifico dentro de la sociedad, tema que abordaremos en el siguiente epigrafe.
1.2. Identidades narradas e identidades cantadas

La nocién de identidad es un concepto vertebrador en las ciencias sociales. Como tal ha
estado sujeto a permanentes debates y discusiones tedricas fruto de las cuales este concepto ha
ido evolucionando desde teorias sustancialistas, esencialistas o solipsistas (el yo absoluto del
sujeto cartesiano, por ejemplo) a nociones mas relacionales, conforme tomaba peso el
concepto de sujeto y de subjetivacion. A medida que la teoria social se interesaba por los
procesos de produccién de las identidades y su relacion con el medio social, la musica, en su
papel de generadora de identidades y mediadora simbélica entre el sujeto y el mundo, fue

cobrando importancia.

La misica como practica representa una forma en que las personas interactan con su mundo;
un intento de ejercer cierto control sobre su materialidad, sobre su biologia, resignificando
colectivamente uno de los elementos consustanciales a la existencia. Ha tenido, por tanto, en
todas las sociedades una importancia enorme: una funcion decisiva en la configuracion

simbdlica de lo social (Quintero Rivera 1998, 89).

De esta forma, nuestra comprension de la relacion entre musica e identidad ha ido
evolucionando conforme cambiaba nuestra comprensién de la construccién de las identidades
sociales en general. Durante muchos afos, la escuela subculturalista inglesa, influenciada por
las teorias estructuralistas, consideraba determinadas musicas como un reflejo de actores
sociales concretos. De este modo, existiria una suerte de resonancia entre posicion social y
expresion musical en la que determinados rasgos de la estructura social se reproducirian en el

medio musical.
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Esta teoria, sin embargo, encontraba serias dificultades a la hora de explicar los cambios en
los gustos musicales de actores que no habian variado su posicién en la sociedad o la
adopcion de diversos estilos musicales al mismo tiempo por una clase social. En palabras del
autor, “el subculturalismo tiende a acentuar en demasia la coherencia estructural, de manera
tal que los entrecruzamientos, las ambigliedades y los cambios en los gustos musicales de las

subculturas muchas veces no son tomados en cuenta” (Vila 2001, 19).

La propuesta de este autor, al igual que la de Simon Firth, otro de nuestros referentes tedricos,
es entonces abandonar el determinismo estructural del subculturalismo, adoptando en cambio
una perspectiva narrativa, discursiva, entendiendo el discurso de acuerdo a lo planteado por
Laclau y Moufle (1987) como “aquellas practicas lingiiisticas y no lingiiisticas que acarrean y
confieren sentido en un campo de fuerzas caracterizado por el juego de relaciones de poder”
(Vila 2001, 17). Asi, se entiende lo discursivo en un plano que va mas alla de lo meramente

linguistico, convirtiéndolo asi en un sinénimo de lo relacional.

Para entender la relacion entre las identidades narrativas y la muasica, Pablo Vila hace
referencia a la nocidn de interpelacion, tomada de Althusser. Segun este autor, son los
procesos de interpelacion los que convierten a los individuos en sujetos, ubicandolos en un
lugar especifico de la sociedad. De esta forma, ciertas masicas (como es el caso de los ritmos
tropicales, que estudiaremos en esta tesis) ofrecen diferentes mensajes con los que la gente
puede identificarse para construir sus identidades como sujetos colectivos. En palabras del

autor:

la masica popular es un tipo particular de artefacto cultural que provee a la gente de diferentes
elementos que tales personas utilizarian en la construccion de sus identidades sociales. De esta
manera, el sonido, las letras y las interpretaciones, por un lado, ofrecen maneras de ser y de

comportarse, y por el otro, modelos de satisfaccion psiquica y emocional (Vila 2001, 20-21).

Asi mismo hay que tener en cuenta que la interpelacion va mas alla de las letras, puede estar
ligada también al vestuario, la estética o los ritmos, “que ponen los cuerpos a moverse de
maneras especificas” (Middleton 1990 citado en Vila 2001, 21) y, ante todo, a la capacidad de
la musica de generar “experiencias emocionales particularmente intensas” (Frith 2001, 420).
Como sefiala Dario Blanco en su tesis “La cumbia como matriz sonora de Latinoamérica. Los

colombias de Monterey-Mexico (1960-2008). Interculturalidad, identidad, espacio y cuerpo”:

La respuesta al por qué la musica puede resultar tan efectiva en la construccion identificatoria
la encontramos en la relacion de como ésta es percibida por intermedio del cuerpo. Y la

manera como se experimentan e interpretan multiples mensajes por intermedio de elementos
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como el ritmo o la melodia. Para Ochoa la basqueda de la subjetividad a través del espacio
sonoro se encuentra en el propio cuerpo accediendo a este espacio desde multiples instancias
como la melodia, el timbre, el ritmo y la armonia. En “las maneras en que la musica permite
vivir simultdneamente experiencias desde lo racional, lo emotivo y lo corporal... la musica se

puede mediar de varias maneras... permitiendo vivencias multiples alrededor de un mismo

objeto sonoro (1998, 180) (Blanco 2008, 145).

Asi, a través de esta perspectiva “desaparece la idea de que los valores sociales son un
acuerdo previo, que se plasma en la actividad cultural. “Las estéticas describen un tipo de auto
conciencia, una conjuncion de lo sensual, lo emocional y lo social como un performance. La

musica no representa valores los vive” (Frith citado en Blanco 2008, 144).

Sigue abierta, sin embargo, una de las preguntas principales: ¢por qué unas musicas nos
interpelan y otras no? Como sefiala Vila, “entender el proceso de construccion identitaria no
s6lo requiere que el sujeto sea “llamado” de determinada manera por los discursos en
cuestion, sino que también el sujeto tiene que “aceptar” el llamado” (Vila 2001, 27-28). Aqui
entra en juego la trama argumental,  la responsable del establecimiento concreto de las
diferentes alianzas que erigimos entre nuestras diversas e imaginarias identidades
narrativizadas y las imaginarias identidades esenciales que diferentes practicas musicales

materializan” (36).

Para que una masica produzca un determinado tipo de sujeto es necesario que interpele a su
publico y adquiera sentido, para lo cual es necesario que esta musica se ajuste a la trama
argumental que organiza las multiples y diversas identidades narrativas de los sujetos. Este
ajuste, segun sefiala Sdnchez Patzy, tiene lugar a través de la negociacion entre la produccion
musical llevada a cabo por los artistas y la recepcion de los oyentes. En palabras de Sanchez
Patzy,

Las narrativas y las tramas argumentales, en las cuales las personas organizan sus identidades,
operan para garantizar el éxito interpelatorio de un estilo musical. [...] El sentido de la musica
surgird, entonces, de la negociacion entre la interpelacion musical producida por los mdsicos y
la aceptacion de la gente de estas propuestas, proceso en el cual “la musica no llega ‘vacia’ sin
connotaciones previas al encuentro de actores sociales que le proveerian de sentido, sino que,
por el contrario, llega plagada de maltiples (y muchas veces contradictorias) connotaciones de
sentido” (Vila 2015, 20 citado en Sanchez Patzy 2017, 47).
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Entender la relacion entre musica e identidad desde esta perspectiva tedrica nos obliga a

acercarnos a nuestro objeto de estudio de una manera diferente. De esta forma, en palabras de

Simon Frith:
Nuestra recepcion de la musica, nuestras expectativas respecto de ella, no son inherentes a la
musica mismo, que es una de las razones por la cual muchos analisis musicoldgicos sobre la
musica popular pierden de vista lo principal:su objeto de estudio, el texto discursivo que
construyen, no es el texto que la gente escucha” (Frith, 1998, 26). [...] De esta manera lo que
plantea Frith es que seria un error buscar el sentido de la musica en el interior de los
materiales musicales, marcando asi que éste debe ser buscado en los discursos contradictorios

por intermedio de los cuales la gente vive la musica (Blanco 2008, 144).

Asi, nuestra investigacion, aun teniendo como objeto un estilo musical, es méas antropoldgica
que etnomusicoldgica, pues no nos interesa tanto la musica en si como los procesos y agentes
sociales que la engendran y los usos que la transforman y resignifican. Nos interesamos mas
por los actores que generan y consumen los bienes culturales y por los diversos usos que les

dan, que por estos bienes culturales en si mismos.

En definitiva, desde esta perspectiva, tal y como sefiala el etnomusicélogo Simon Frith, la
musica popular (y cualquier otro tipo de madsica en general) es mas un constructo que la
expresion de un colectivo: a través de mecanismos como la interpelacion y la articulacion
construye identidades sociales, da sentido a un sujeto colectivo. Como sefiala Frith, “la
cuestion que debemos responder no es qué revela la musica popular sobre los individuos sino

00como ésta masica los construye” (Frith, 2001, 418).

La masica no llega al pablico desprovista de sentido (aunque no sea un sentido intrinseco)
ligado a las diferentes articulaciones en las que ha participado en el pasado. El pablico que la
recibe tampoco es una tabula rasa sobre la que se inscriben los significados aportados por la
mausica, los sujetos a los que la masica busca interpelar estan constituidos por una
multiplicidad de identidades narrativas organizadas a través de tramas argumentales que
determinan el éxito interpelar de un determinado estilo musical. Teniendo esto en cuenta, cabe
preguntarse, ¢a qué tipo de publico interpela entonces la masica moderna kichwa? ¢ Qué
sujetos construye esta musica?;,Como viven los sujetos esta musica, qué vivencias se dan

alrededor de ella?
El sujeto de la masica moderna kichwa es un sujeto maltiple y complejo que transita —no sin

dificultades y contradicciones— entre lo local y lo global, entre su propia cultura y la cultura
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blanco-mestiza del estado nacion, todo ello enmarcado en un contexto ecoldgico en el que
humanos y no humanos se articulan para crear nuevas formas de textualidad, nuevas
narraciones con las que dar cuenta de subjetividades que van mas alla de lo humano,
articulando sujetividades multi-especies y relaciones entre humanos y no humanos, como

veremos en la siguiente seccion.
1.3. Narratividades no humanas

Hemos visto hasta ahora como nuestra identidad es principalmente narrativa, se articula a
través de historias, de narraciones. Son las narrativas las que nos permiten “darle sentido a la
realidad y a la dimension temporal de nuestra propia vida” (Patzy 2017, 47). Para los pueblos
amazonicos, sin embargo, este caracter narrativo de la identidad no es exclusivo de los
humanos, sino que abarca también las otras subjetividades, las formas de existencia no

humana que pueblan el ecosistema. En palabras de Michael Uzendoski,

La textualidad no es una creacion sélo de los humanos sino una creacion mutua de los
humanos con las subjetividades del paisaje y la ecologia. [...] El texto es aqui una practica
vivida de flujo analédgico, de crear “lineas” de relacion mutua para definir un mundo

compartido entre especies. [...] El texto corresponde a los procesos organicos de la vida

misma (Uzendoski 2015, 7).

El giro ontolégico en antropologia, ocurrido a finales de los afios 90, abrio la puerta a la
comprension de otras formas de entender la relacion con el ambiente que iban mas alla de la
division occidental entre naturaleza y cultura, de la mano de autores como Philippe Descola o
Eduardo Viveiros de Castro. Replantear las relaciones entre naturaleza y cultura implica
reformular la gran mayoria de los postulados que han constituido la base de las ciencias
sociales hasta la actualidad: la division entre sujeto y objeto, entre mente y cuerpo, entre lo
dado y lo construido, por citar s6lo algunos. Pero supone también replantearnos la cuestion
del objeto mismo de la antropologia. Se trata de situar los mundos, “hasta entonces demasiado
humanos, dentro de una serie amplia y emergente de interrelaciones que excedieran lo
propiamente humano” (Kohn 2017, 275), construir una antropologia de la vida cuyo contexto
epistemoldgico desborde la humanidad y abarque la vida en toda su multiplicidad, donde lo

humano es sélo un nudo de una vasta red de relaciones ecoldgicas.

Para comprender aquellas textualidades que surgen como una creacion mutua de humanos y
no humanos es necesario antes entender que existen formas de comunicacién semiotica
(iconos e indices) que exceden la representacion simbolica humana. Se trata, en palabras de

Eduardo Kohn, de “provincializar el lenguaje’:
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Necesitamos provincializar el lenguaje porque fusionamos la representacion con el lenguaje y
esta fusion encuentra la manera de introducirse en nuestra teoria. Universalizamos esta
distintiva inclinacion humana al asumir, primero, que toda representacion es algo humano vy,
luego, al suponer que toda representacion tiene propiedades similares al lenguaje. Aquello que
deberia ser delimitado como algo Unico se vuelve la base para nuestros supuestos sobre la
representacion (Kohn 2021, 54).

Se trata de crear un campo interpretativo que abarque humanos y no humanos, que nos
permita comprender cOmo estas otras formas de significacion se articulan entre si y con el
lenguaje humano para crear formas de textualidad que exceden la representacion humanay se
inscriben en los cuerpos, en el paisaje, en los seres ecoldgicos y en las subjetividades
humanas. Comprender estas otras formas de textualidad probablemente excede los objetivos
de este texto, pero si consideramos que muchas de las canciones de la mdsica kichwa actual
pueden ser interpretadas desde el punto de vista de las relaciones entre especies y constituyen,
en cierto modo, un intento de crear nuevas formas de textualidad que definen un mundo

compartido entre humanos y no humanos.

En este sentido, la musica, ademas de crear sujetos —humanos y no humanos—, también crea
mundos. Puesto gue la muasica nos provee de muchas de las narrativas a través de las cuales
armamos nuestra identidad y nos ubicamos en el mundo, podemos sefialar que “desde la
perspectiva de la identidad, nosotros articulamos nuestro propio mundo a través de la musica
que escuchamos, o la musica que escuchamos arma nuestro mundo” (Sanchez Patzy 2017,

41). Pero, yendo un paso mas alla, podemos afirmar que, en las culturas amazoénicas, la

musica —Y por extension el sonido— producen mundos en el sentido ontoldgico del término:
enactlan realidades, hacen ontologias, crean lo existente.

Algunos autores (Brabec 2015, Lewy 2015) han propuesto repensar el paradigma
perspectivista de Viveiros de Castro (centrado en la percepcion visual: “el mundo esta
compuesto por una multiplicidad de puntos de vista” (Viveiros de Castro 2010, 33)) desde la
dimensidn del sonido. Una suerte de perspectivismo sonoro, o lo que Matthias Lewy
denomina “sonorismo amerindio”. Segun esta teoria, “la comunicacion trans-especifica entre
humanos y no-humanos se define basicamente por el sonido” (Lewy 2015, 86), que permite
articular el mundo de la accién y el mundo espiritual. En palabras del etnomusicologo Bernd

Brabec:

El analisis de los mundos audibles permite introducir un ‘eslabon perdido’ en los modelos del

perspectivismo y del animismo amerindios. Si se reduce los mundos indigenas a mundos
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visibles (perspectivas), somaticos o fisicos, surgen graves dificultades para tomar en serio las
narrativas de transformaciones e interacciones sociales con los no-humanos. Porque el sonido
contribuye a unir dos mundos: el mundo de la accion pragmaética, que los investigadores

también compartimos con los indigenas en su vida diaria, y el mundo mitico de las narrativas

de transformacion y las acciones mégicas de la manipulacion ritual (Brabec 2015, 115).

De esta forma, Brabec propone situar las transformaciones (como la del chaman que se
transforma en Jaguar) y la comunicacion interespecifica en el mundo audible, y no en el
dominio visual, lo que nos ofrece un enfoque mucho mas acertado de las relaciones
interespecie y la comunicacion entre mundos en la ontologia perspectivista. Asi mismo, el
sonido articularia el mundo de los espiritus con el nuestro, pues, de la misma forma que un
sonido en nuestro entorno puede “construir paisajes enteros en la parte del mundo habitada
por los espiritus” (114), lo que se oye en el mundo de los espiritus puede convertirse en
sustancia visible en el nuestro. Esto tiene efectos claros en el entorno ecoldgico que nos
rodea, pero también en los propios sujetos, que transforman —y son transformados— por las
relaciones que establecen con su ambiente y que se inscriben en ellos a traves de la musica y,

por extension, del sonido en si.

En definitiva, somos seres narrativos, constituimos nuestra identidad a través de historias que
nos permiten ubicarnos en el mundo, pero estas historias no sdlo se narran, también se cantan.
Como sefiala el etnomusicologo Bernd Brabec, “por la sustancialidad del sonido y de las
voces, los enlaces ontoldgicos se inscriben literalmente en la misma persona que es construida
a través de su socializacion. Por ello, las canciones contribuyen a la construccion social de la
persona indigena” (Brabec 2015, 116). En la intimidad de la madre que susurra una cancion
de cuna a su hijo y en el sonido saturado de los parlantes de una fiesta de pueblo, la musica se
inscribe en nuestros cuerpos. A traves de la musica y las canciones que hablan de animales,
plantas y espiritus, del sexo, del amor y el desamor, de la familia, de la caza o del proceso
para convertirse en yachak, el sujeto se construye como un nudo en las complejas redes de
relaciones entre sujetos, entre culturas o entre especies que constituyen el mundo de la

experiencia kichwa.
1.4. Ladimension politica: entre el mundo kichwa y el estado nacion

Sin embargo, para comprender la constitucion de los sujetos en el mundo kichwa no basta
hablar de relaciones interespecie. Es necesario abordar también la relacion con una sociedad
amestizada y con un estado-nacion, entendiendo que no son aspectos externos a la cultura

kichwa, sino elementos que se entrecruzan y articulan de maneras diversas e insospechadas.
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En este sentido, la cuestion de la masica kichwa nos permite explotar desde nuevos angulos la

idea de la construccion del estado desde los margenes.

Las musicas tropicales, a pesar de su caracter internacional, se arraigan en lo local, muchas
veces articulandose con la construccion del sentimiento nacional de los distintos paises. Como
sefala la etnomusicéloga ecuatoriana Ketty Wong, “la tecnocumbia, por ejemplo, no es
simplemente una musica popular del Perd, sino una masica que muestra un sentido de
ecuatorianidad porque es cantada por y para el publico ecuatoriano” (Wong 2013, 226). Asi, a
pesar de que ni sus ritmos ni sus estéticas son exclusivos de Ecuador o de la region amazonica
esto no las despoja de su fuerte caracter identitario. En el caso de la musica kichwa de
raigambre tropical, la idea de la patria y el Ecuador se encuentra presente en muchas de las
letras, como veremos mas adelante. Por Gltimo, hay gue tener en cuenta que no nos
encontramos Unicamente ante la construccion de un sentimiento nacional, sino también de una

identidad amazdnica dentro del estado-nacién y, sobre todo, de una identidad Kichwa.

Frente a una idea del estado como un ente centralizado y todopoderoso que ejerce
verticalmente su poder sobre poblaciones pasivas, un objeto empirico dado, separado de la
sociedad civil, los estudios del estado en los margenes (Veena y Poole 2008; Krupa y Nugent,
2015) nos muestran como el estado no so6lo se construye desde un centro, sino también desde
sus periferias. Se subraya asi su dimension procesual y su imbricacion con las culturas

populares.

Para Veena Daas y Deborah Poole, los margenes nos son meramente territoriales, sino que
son ademas (y sobre todo) “sitios de practica en los que la ley y otras practicas estatales son
colonizadas mediante otras formas de regulacion que emanan de las necesidades apremiantes
de las poblaciones, con el fin de asegurar la supervivencia politica y econémica” (Veena y
Poole 2008, 24). Asi, la idea de margenes no es meramente territorial, sino que implica
también cuestiones como la temporalidad, la relacién entre la ley y la excepcién y la
experiencia de los sujetos que habitan estos espacios. Lejos de ser lugares ajenos al estado o
en los que el estado se presenta de manera insuficiente, los margenes son espacios
fuertemente imbricados con las dinamicas estatales, que no solo ejercen su poder sobre ellos
“desde arriba” sino que también se construyen en relacion a ellos, de la misma forma que las
culturas de oposicidn se construyen en oposicion al estado (y viceversa) en una relacion
dialéctica en la que “ni la forma del Estado ni las culturas de oposicion se pueden entender
correctamente fuera del contexto de la continua lucha entre ellas, que les da forma a las dos”

(Corrigan y Sayer 2007, 49-50).

25



Canciones como Mi Ecuador o Senderos de mi patria, del grupo Yaku Runas, Ecuadur,
cantada en kichwa por Patricio Alvarado o Qué bonito es mi Ecuador, del cantante Francisco

Ecuador, que comienza con la siguiente estrofa:
Tomando mi ayahuasca

yo te he escrito esta cancion,

Ay que lindo es mi Ecuador,

Yo te canto con amor.

De la misma forma, esta conexién con la ecuatorianidad es recreada por los cantantes en sus
interacciones con el publico: “;Donde estan los ecuatorianos?” “A ver un grito ‘jviva
Ecuador!’” o “una bulla los ecuatorianos”. En la fiesta, estas interpelaciones se intercalan con
otras como “;Doénde estan las mujeres solteras?” “;donde esté el grupo mas alegre?” o
“;Donde esta la gente orgullosa de ser kichwa?”. De esta forma, en los conciertos de musica
kichwa, ser ecuatoriano es una interpelacion més al publico, al igual que “soltero”, “hombre”,
“mujer”, o “kichwa”, que son sdlo algunas de las diferentes dimensiones que constituyen

sujetos complejos y multidimensionales.

La ideologia nacional que habia impulsado el estado y las clases dirigentes —hasta que
Ecuador fue reconocido como un estado plurinacional e internacional en la constitucién del
afno 2008— reflejaba (y en muchos casos todavia refleja) “una tradicion hispana en la cual la
ciudad, hogar de la gente cristiana ‘civilizada’, se contrasta explicitamente con la vida
campesina y, por extension, con la vida incivilizada de los ‘salvajes de la selva’ [...]. El
mensaje es claro para quién quiera participar en la sociedad nacional, él o ella deben volverse
mestizos, negando el conocimiento del idioma o la cultura indigena” (Reeve 2002, 198-199).
A través de la reivindicacion de la musica kichwa como mdusica ecuatoriana, como masica

nuestra frente a la musica de afuera —enunciada tanto por musicos de musica autdctona

como de cumbia kichwa— los musicos kichwas construyeron (y todavia construyen) una

nueva narrativa de la nacion, construida desde los margenes pero que interpela a todos los

ecuatorianos.

Podemos destacar asi el caracter ambivalente de la musica moderna kichwa, que la convierte
tanto en un medio de exaltacion del sentimiento nacional —al hablar de “paisanos
ecuatorianos”, de “mi Ecuador”— como en un acto de resistencia. Esta ambivalencia se debe

a que muchos de los reclamos que se hacen desde los margenes se hacen adoptando el
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lenguaje del estado, pues es precisamente encarnar el estado lo que permite embarcarse en la
discusion politica y en la lucha por el poder. De ahi que en ocasiones la cumbia Kichwa pueda

reproducir en apariencia el marco discursivo caracteristico del estado-nacion.

En la dialéctica asimétrica entre cultura popular y cultura dominante que construye el estado-
nacion, las periferias, lejos de ser espacios marginales subordinados a un centro, constituyen
sujetos que participan activamente de la produccion de una identidad nacional, la cual nunca
es uniforme y se encuentra siempre sometida a disputas y conflictos entre los diferentes
actores. En este marco, la muasica moderna Kichwa desempefia un importante papel en la
construccion de la nacion desde los mérgenes, pues moviliza emociones —esperanzas,
deseos, expectativas...— Yy contribuye a la creacion de un sentimiento nacional, ademas de
una identidad amazénica y Kichwa dentro del estado ecuatoriano, pluralizando asi las
narrativas sobre la nacion y el estado. Es un ejemplo de como la musica, al igual que la
lengua, puede crear comunidades imaginadas mas alla del modelo de las naciones de la
modernidad occidental, 0 ayudarnos a imaginar otras comunidades posibles.

Asi, la musica kichwa logra “desplazar las narrativas maestras del estado-nacion y la
modernidad”, como afirma Michael Uzendoski (2012, 193), pero no exactamente para
sustituirlas por una suerte de contrapoder frente al mundo blanco-mestizo, sino para llevar a
cabo lo que Sanchez Patzy denomina una “renarrativizacion de las interpelaciones
nacionalistas para nuevos sujetos sociales y nuevos contextos” (2017, 334), dando paso a una

nueva forma de nacionalismo: un nacionalismo existencial, vivido.

La musica moderna Kichwa constituye un claro ejemplo de la imaginacion y creatividad con
que los actores construyen la nacion desde los margenes, dando cuenta de como estos
margenes, lejos de ser consumidores pasivos del proyecto de la modernidad, se encuentran

inmersos en continuos procesos de reapropiacion, reinterpretacion y adaptacion.

Pero el caracter politico de la musica kichwa va mas alla de la reinterpretacion del discurso
nacionalista. En muchos casos esta musica adquiere un caracter contestatario vinculandose a
organizaciones sociales como la FOIN?. Asi mismo, muchos musicos kichwas desempefian o

han desempefiado cargos politicos en municipios o comunidades. Pero la masica también

1 Mishki Chullumbu, reconocido musico kichwa del que hablaremos mas ampliamente en el segundo capitulo,
compuso el himno de la FOIN (Federacion de Organizaciones Indigenas de Napo), e incluso llegé a estar en la
carcel por motivos politicos.
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puede constituir en si misma un movimiento de caracter sociopolitico,tal y como podemos

observar en este fragmento referido a la AACTIN:

las principales actividades de la AACTIN, la musica y el arte, se han constituido en elementos
de movilizacién y organizacion sociopolitica. Lo que los distingue tal vez de otros
movimientos mas abiertamente sociopoliticos, no es tan solo la temética de su lucha sino mas

bien la manera de proceder aparentemente de caracter mas suave (AACTIN 1991, 182).

Por otra parte, a la hora de hablar de la relacion entre subjetividad politica y musica kichwa,
no se puede desligar a esta Ultima de la fiesta y su papel fundamental en la produccion de
communitas dentro de un contexto moderno. Asi, la musica kichwa se convierte en “‘un medio
para reorientar la percepcién y su relacion con las préacticas sociales que obvia los

presupuestos y valores basicos de la modernidad y la vida hispana” (Uzendoski 2012, 195).

De esta forma, por su capacidad de construir identidades y mundos, la musica es también un

lugar de conflicto y disputa por los significados.

La masica popular, si bien es parte de esta ldgica hegemonica de construccion de identidades
“Unicas y unificadas”, es también un lugar intensamente poderoso para el conflicto, la pugna,
negociacion y generacion de nuevas pautas de las distintas facetas de identidad social (étnicas,
de género, generacionales, de clase, etc.) y nuevos esquemas de clasificacion humana, que son
reflejo de y reflejan las cualidades estéticas y expresivas de sentido de la misica popular y sus
infinitos estilos (Sanchez Patzy 2017, 43).

De esta forma, la dimension politica de la musica moderna kichwa va mucho mas alla de la
mera oposicion al mundo blanco-mestizo y a las narrativas del estado-nacidn, es un espacio
dinamico de construccion identitaria, donde convergen tanto las narrativas nacionales como
las luchas por el reconocimiento de identidades indigenas dentro del estado-nacion

ecuatoriano. Se trata de desafiar las narrativas hegemonicas reconfigurando los significados

asociados a la nacién y la modernidad.

Por otra parte, mas alla de la reinterpretacion y apropoiacion del discurso nacionalista, la
musica kichwa se vincula a procesos sociopoliticos mas amplios, actuando como un medio de
movilizacién y organizacion para las comunidades, generando communitas y expresando y
reforzando identidades culturales. Asi, la musica kichwa se convierte en un lugar de pugna y
negociacion donde se disputan y reconfiguran las diferentes facetas de la identidad social al

tiempo que se crean nuevas narrativas dentro del estado-nacién ecuatoriano.
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1.5. Conclusion

En conclusién, la muasica moderna kichwa nos muestra como las comunidades indigenas
pueden transformar las influencias externas en procesos de hibridacién cultural que fortalecen
y revitalizan su identidad. Lejos de ser un signo de pérdida cultural, la integracion de ritmos e
instrumentos tropicales en la musica kichwa refleja una dindmica de adaptacion creativa que
equilibra la continuidad con la innovacion, pues, como sefiala Jonathan Hill, “formalizacion
musical y memoria histdrica no estan aisladas de la improvisacion y la imaginacion” (Hill
2018, 184).

Por otra parte, en el contexto amazonico, la nocion de lo "abigarrado™ nos permite
comprender como estas comunidades navegan entre diversas temporalidades y formas de
dominacién, creando un espacio donde la modernidad se redefine desde una perspectiva
indigena. Asi, la musica kichwa no solo preserva la cultura, sino que la adapta y la
reconfigura, mostrando cémo la cultura kichwa puede perdurar y desarrollarse en el contexto
contemporaneo, proponiendo asi un nuevo concepto de modernidad que nos aleja de las

nociones monoliticas y lineales de la modernidad occidental.

La relacién entre musica e identidad es profundamente compleja y dindmica, reflejando como
nuestras narrativas y sentidos de pertenencia son moldeados y renegociados a través de la
masica. La musica, en su capacidad para interpelar y resonar con las experiencias
emocionales y sociales de los individuos, juega un papel crucial en la configuracion de los
sujetos colectivos y en la creacién de mundos compartidos. Este proceso no es
unidimensional; involucra una negociacién constante entre la produccion cultural y la
recepcion, donde el significado de la musica se construye a través de las tramas argumentales

que las personas elaboran para entenderse a si mismas y a su entorno.

En el contexto de la musica moderna kichwa, este proceso de construccién identitaria se
entrelaza con un enfoque mas amplio que incluye tanto dimensiones humanas como no
humanas. La musica no solo contribuye a la formacién de identidades sociales, sino que
tambien participa en la creacion de mundos ontologicos, conectando a los seres humanos con
su ambiente natural y espiritual. A través del sonido, las culturas amazonicas articulan sus
realidades y relaciones inter-especificas, ofreciendo una perspectiva enriquecedora sobre
como la musica puede actuar como un agente de transformacion y significacion en un marco

ecologico y cultural interconectado. La musica se manifiesta, asi, no solo como un constructo
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social, sino como una fuerza que activa y redefine las realidades compartidas entre humanos y

no humanos.

Por otra parte, la musica moderna Kichwa, al articularse con el estado-nacién ecuatoriano, no
solo contribuye a la construccion de una identidad nacional plural y compleja, sino que
también desafia y reconfigura las narrativas hegemadnicas dominantes. A través de la
exaltacion del sentimiento ecuatoriano y la reivindicacién de la identidad amazénica, la
musica Kichwa se convierte en un medio poderoso para la movilizacion sociopolitica, la
creacion de comunidad y la disputa por significados. Lejos de ser un mero eco de las politicas
del estado, la musica Kichwa actlia como un espacio de resistencia y creatividad, donde se
negocian y reinterpretan los conceptos de nacion y modernidad, reflejando las dindmicas
conflictivas y adaptativas de los margenes en la construccion de una identidad nacional

inclusiva y diversa.

En conclusién, la musica moderna kichwa emerge como un vibrante ejemplo de como las
comunidades indigenas transforman y revitalizan su identidad cultural a través de procesos
creativos de hibridacion y adaptacion. En lugar de ver la integracion de influencias externas
como una amenaza a la tradicion, esta masica demuestra que tales influencias pueden
enriquecer y fortalecer la identidad indigena. La capacidad de la musica Kichwa para
equilibrar la continuidad cultural con la innovacién subraya una reconfiguracion dinamica del
concepto de modernidad desde una perspectiva indigena. Como sefiala Kathryn Metz, “la
competencia entre el cosmopolitismo, la tradicion regional, la modernizacion y los estilos
musicales y culturales hibridos sirve para subrayar las relaciones transnacionales y
poscoloniales que la regién amazénica ha mantenido en la era de la modernidad” (Metz 2015,
378).

Asi, a través de su papel en la movilizacién sociopolitica y en la construccion de una nueva
identidad nacional construida desde los margenes, la musica Kichwa desafia y redefine las

narrativas hegemonicas, ofreciendo una visién nueva perspectiva de la modernidad.
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Capitulo 2. Sonoridades hibridas en la Amazonia cosmopolita

Podriamos definir la musica moderna kichwa como un género que se origina de la
interseccion de las musicas tropicales —urbanas, mestizas y con vocacion transnacional—y
las sonoridades amazonicas —como el Runa Paju, caracterizado por su busqueda de una
relacion comunicativa con los seres ecologicos—. Este género musical ha llegado a integrarse
en la vida cotidiana de las comunidades kichwas de la Amazonia, estrechamente ligado al
baile y la fiesta, pero también a la reivindicacion politica. De esta forma, la tecnocumbia
kichwa nos permite explorar las diferentes interrelaciones del mundo indigena con el mundo
globalizado. Para ello trabajaremos principalmente con masicos Kichwas de las provincias de
Napo, Pastaza y Orellana, con el fin de desentrafiar cbmo se articulan los significados propios
de la cosmovision amazoénica con los de la globalizacion, dando lugar a diversas

indigenizaciones de la modernidad.

De esta forma, nuestro objetivo, a lo largo de este texto, serd comprender como se articulan
estos dos elementos: los instrumentos y ritmos externos con los principios estéticos y las
experiencias de vida del mundo kichwa en un mismo sistema musical, entendiendo por

sistema musical

un conjunto de hechos musicales dentro de una estructura que permite incorporar informacion
codificada, a partir del juego entre la semejanza y la diferencia. [...] Desde este punto de vista
los sonidos, las estructuras musicales, los géneros, las dotaciones instrumentales y las
ocasiones performativas estan dispuestos de acuerdo a ciertos codigos y formas gramaticales
que funcionan como organizadores del fendémeno sonoro, constituyendo vinculos con otras

dimensiones sociales (Camacho 2007, 169).

Seria, a grandes rasgos, un conjunto de codigos, estructuras y reglas que regulan la
produccion musical pero también su recepcion por parte de los oyentes, funcionando “no ya
como un «codigo» sino, sobre todo, como un procedimiento de evocacion” (Cruces 2002, 18)
0 un sistema comunicativo. Sin embargo, este no es un sistema estatico, sino “una abstraccion
renegociada y reformulada a través de las actuaciones concretas de agentes de carne y hueso”

(12).

Para ello, en este capitulo se propondra una clasificacion tentativa de los distintos géneros de
la musica kichwa y sus diferentes usos sociales, poniéndo especial énfasis en las
caracteristicas de géneros como la cumbia kichwa o el tecno raymi, caracterizados por poseer

una mayor influencia de los instrumentos y ritmos tropicales.

31



Posteriormente realizaremos un breve analisis histérico en el que estudiaremos la evolucion
de la musica kichwa desde la llegada de los primeros misioneros y de la influencia de la
musica occidental hasta la actualidad, pasando por la llegada de los ritmos tropicales a las
comunidades y el movimiento de revitalizacion que tuvo lugar a comienzos de los afios 80 de
la mano de actores como Carlos Alvarado (Mishki Chullumbu) o la AACTIN (Asociacion de
Artistas y Conjuntos Tradicionales Indigenas de Napo). Los diferentes conflictos, encuentros
y desencuentros, continuidades y discontinuidades que tuvieron lugar a lo largo de este
proceso daré lugar a una musica kichwa de raigambre tropical que constituye en la actualidad
uno de los elementos mas valiosos para garantizar la continuidad de la cultura y la lengua

kichwa.
2.1. Una clasificacién tentativa de las musicas kichwas de la amazonia

Como ya sefialamos en la introduccion, la musica kichwa es un concepto amplio que no
obedece a una Unica corriente o denominacion. Encontramos aqui el Runa Paju, la musica
autoctona, la musica tradicional, la cumbia kichwa, el tecno-raymi o el tecno-kichwa, por citar

solo algunas de las calificaciones que hemos encontrado durante nuestro trabajo de campo.

La masica autdctona seria aquella que no tiene influencia de instrumentos ni de ritmos
hispanos , interpretando los ritmos de la musica kichwa amazonica como el ingaru o el
camari (entrevista a Mishki Chullumbu, Comunidad de Waysa Yaku, Archidona, 17 de
febrero de 2024). Asi mismo, estos ritmos se interpretan empleando Gnicamente los
denominados “instrumentos autdctonos”, como el tambor o caja, el ulawatu (instrumento de
viento con tres orificios), el pingullu (flauta elaborada con cafia guadua o huesos de aves), el
violin (adaptacion amazonica del violin clasico europeo), surupanga (manojo de hojas que,
golpeadas ritmicamente, acompafiaba la comunicacion del yachak con los espiritus), etc.
Todos estos instrumentos se caracterizaban por ser elaborados a mano por los propios

intérpretes.

La nocion de lo autdctono, por otra parte, nos remite a una determinada relacion de la masica
con el territorio, una “relacion entre lugar, musica y memoria” (Ochoa 2003, 24) en la que la
musica se constituye “en torno a la idea de una territorialidad claramente delimitada y un
nosotros claramente establecido” (24). Si bien esta relacion entre musica, territorio y memoria
se desdibuja con la llegada de las nuevas tecnologias de grabacion y difusion, sigue presente

en los discursos acerca de la misica autéctona kichwa.
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La masica tradicional, en cambio, no es tan exigente con los ritmos e instrumentos
empleados, pues, aunque mantiene los ritmos autdctonos descritos mas arriba, admite
variaciones en la composicion, asi como la utilizacion de instrumentos hispanos o andinos

como guitarra, bateria acustica, charango, etc, dando mayor libertar a los intérpretes.

Por otra parte, el Runa Paju constituye una categoria mucho mas esquiva y dificil de definir.
Michael Uzendoski, en su libro The Ecology of the Spoken Word: Amazonian Storytelling and
the Shamanism among the Napo Runa, lo definié como “un modo multimodal de expresion
[...] que enfatiza el poder de la voz humana, todo el cuerpo expresivo y el poder de la mdsica

para provocar accion social y cosmolégica” (2012, 172).

Segun Mishki Chullumbu, méas que a un género musical se asociaria a la idea de transmision

intergeneracional, de costumbre.

Runa Paju se entiende de dos maneras. Paju es el poder que tiene, por ejemplo, para sembrar
este... planta de yuca, para que crezca, entonces se transmite a la persona que quiere tener
buena cosecha. Se llama paju. Y eso no solamente para la siembra, sino que hay otros pajus.
Paju curaciones. También de la mdsica también, paju, runa paju o sea, costumbres.
Costumbre, “costumbre” interpretada en Kichwa es paju, costumbre... la palabra costumbre
traducida en kichwa es paju (entrevista a Mishki Chullumbu, Comunidad de Waysa Yaku,
Archidona, 17 de febrero de 2024).

Efectivamente, ambas definiciones apuntan a la capacidad performativa del Runa Paju y su
capacidad para transformar el entorno, ya sea favoreciendo el crecimiento de la yuca o la

curacion de un enfermo o creando, a través de la musica, un communitas que permita a las
personas acceder a una “conexion social con las subjetividades de su mundo cosmologico”

(Uzendoski 2012, 173).

Sin embargo, las musicas que encontramos bajo el apelativo de Runa Paju son
extremadamente diversas, pues abarcan desde la musica de Mishki Chullumbu o de los
Yumbos Chauamangos (de caracter mas autdctono o tradicional) hasta la musica de Patricio
Alvarado y su Orquesta Llakik Shunku, uno de los primeros masicos en introducir

instrumentos y ritmos modernos en la musica kichwa.

De esta forma, en nuestro caso hemos querido centrarnos en aquellos géneros originados en la
interseccion de las sonoridades amazoénicas —que buscan establecer una relacion
comunicativa con los seres ecologicos en un complejo juego de perspectivas— con la musica

urbana y mestiza, para, de esta forma, comprender a través de la masica como hilo conductor
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coémo se articula el esquema cosmoldgico del pueblo Kichwa con el contexto del estado-

nacion e incluso con el contexto global.

A lo largo de nuestro trabajo de campo registramos mas de 70 artistas y conjuntos musicales
con influencia tropical en toda la amazonia, aunque se concentran principalmente en las
provincias de Napo, Pastaza y Orellana. De este modo, aunque se trata de una musica
practicamente limitada a la region amazonica, la masica moderna kichwa articula lo local con
lo regional, pues podemos encontrar grupos musicales en practicamente cada comunidad (por
pequefia y aislada que sea) de estas tres provincias, aunque estos grupos (dependiendo de su
fama y repercusion) pueden ser reconocidos en toda la amazonia ecuatoriana (e incluso

también en la amazonia de Per y Colombia).

La mayoria de estos grupos comparten una serie de caracteristicas: generalmente (mas de tres
cuartas partes de las agrupaciones registradas) son formaciones exclusivamente masculinas,
aungue en ocasiones pueden incluir una o dos cantantes femeninas, como es el caso de la
agrupacién Chicos del Barrio (Tena, Napo), de la Orquesta Taki Tamia (Archidona, Napo) o
del grupo Herencia Amazoénica (Comunidad de Yana Yaku, Napo). Las orquestas mas
grandes pueden tener hasta 10 o0 12 miembros, aunque la media de las agrupaciones es de 6
integrantes, pudiendo variar generalmente entre 4 y 8 musicos, aunque tambien existen
formaciones mas reducidas. Asi mismo, pueden presentarse solistas tanto masculinos como

femeninas, acompafados de musica pregrabada.

Los masicos, tanto conjuntos como solistas, suelen ir acompafiados de entre 1 y 3 bailarinas,
ataviadas con un traje elaborado con mullos o semillas. Estas bailarinas pueden ser
profesionales contratadas por los mismos musicos, aunque generalmente son parientes (hijas,

sobrinas, etc.) de los miembros del grupo.

Los instrumentos mas usados (todos ellos de clara raigambre tropical) son la conga, el bajo,
los teclados (que pueden emular el sonido de otros instrumentos), la bateria electronica, el
guiro y los timbales. En ocasiones también es posible encontrar otros instrumentos como la
guitarra eléctrica o el saxofdn, aunque son menos frecuentes. Por otra parte, la gran mayoria
de estas agrupaciones cantan tanto en kichwa como en espafiol, dependiendo de las peticiones
del publico, como veremos en el siguiente capitulo. Asi mismo, suelen alternar el vestuario

mestizo de camisa y pantalon con el kichwa (sobre todo en el caso de los hombres).

En definitiva, la clasificacion tentativa que hemos presentado en este epigrafe pretende

ofrecer un pequefio esbozo del sistema musical en el que se encuadra la fusion de las
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sonoridades kichwas con los ritmos tropicales. Pero esta no es una clasificacion perfecta:
muchos artistas trascienden o se escapan a esta taxonomia que solo pretende ser orientativa.
De la misma forma, tampoco nos encontramos ante categorias estaticas ni ahistéricas. De
hecho, esta clasificacion nace de una larga historia de contactos culturales (no siempre
pacificos) entre indigenas, misioneros, colonos, militares y otros agentes de la colonizacion, y
de un proceso de recuperacion y revitalizacion iniciado por intelectuales indigenas como

Misqui Chullumbo a finales de los afios 70 y comienzos de los 80.
2.2. Misioneros, colonos y militares: las armonias de la civilizacion

La historia de la musica kichwa se remonta mucho mas alla de la Ilegada de la colonizacion.
Pero para hablar del mestizaje en la muasica kichwa hemos querido comenzar por la influencia
de los misioneros que llevaron a cabo el proceso de evangelizacion en esta region desde el
siglo XIX. Los misioneros primero, y mas tarde los militares y los colonos, llevaron a la
Amazonia nuevas musicas, a veces con un objetivo disciplinario de educar en la civilizacion,

otras con un motivo puramente festivo.

En la Amazonia se puede rastrear el uso de la musica en la evangelizacion desde las misiones
de Maynas, en torno al siglo XV, donde se produjo la adaptacion y transformacion del violin
occidental (llevado por los jesuitas de Austria, Suecia, Alemania o Republica Checa) en el
violin amazdnico que se fabrica artesanalmente y se interpreta hasta nuestros dias (Rackzo
2021)

Las imagenes 1y 2, extraidas de la revista Oriente Dominicano? del afio 1931, muestran un
amplio grupo de indigenas (hombres, mujeres y nifios), probablemente de la region de
Pastaza, observando una vitrola traida por los misioneros. Los pies de foto, tan reveladores
como las propias imagenes, exaltan la fascinacion de los “indios” por la musica de la
modernidad, y dan testimonio del poder de ésta como herramienta “civilizadora” y
evangelizadora en la doble mision de los misioneros ecuatorianos de convertir a los “indios” a

la fé cristiana e incorporarlos al naciente estado-nacion republicano.

2 El Oriente Dominicano fue una revista creada por el Consejo de las Misiones Dominicanas en el Ecuador con
el objetivo de documentar los avances evangelizadores y civilizadores de la mision dominica en los pueblos
indigenas de Pastaza, con la Misidn de Canelos como centro de operaciones. La produccién de esta revista se
mantuvo durante 50 afios, desde 1927 hasta 1977 (Chimbo, 2022).
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Foto 2.1. Imagen de la Revista Oriente Dominicano

Los indios son incansahles en oir la victrola como la paciencia del Misionero, que tiene que hacerse a ellos
para ganarlos al Evangelio

Fuente: Oriente Dominicano (1931, 19).

Foto 2.2. Imagen de la Revista Oriente Dominicano

S S s R e K a1l

Aprenden practicamente los indios que la civilizacion les traera armonias mejores que su pifano y tambor.

Fuente: Oriente Dominicano (1931, 19).

Como sefiala Deborah Singer, ya “entre 1582 y 1583 se realizé el Tercer Concilio Limense,

en el cual se prescribio la utilizacion de la musica como estrategia de evangelizacion” (Singer
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2009: 49). Pero la musica no era s6lo un método de conquista ideoldgica que servia para

implantar y fortalecer la fe, sino que constituia también un artefacto de control:

la forma moderna de hacer musica funcionaba como método de disciplina: obligaba a acatar la
cuadratura de compas, los valores mensurados, los giros cadenciales, y las alturas especificas
gue define la afinacion occidental. La practica musical exige, ademas, el dominio de un
instrumento y el trabajo “concertado” de los musicos bajo las 6rdenes de un director. [...]
Todo esto demuestra que la musica era un eficaz dispositivo de control social porque
estructuraba y controlaba las conductas de los sujetos reducidos, naturalizando las relaciones

de dominacion y sujecion (Singer 2009, 52).

Mas tarde, a partir de los afios 60, nuevos agentes coloniales (principalmente petroleros y
colonos) se sumaron a la labor de incorporar al oriente al estado republicano. En palabras de
Norman Whitten:

Cuando a fines de la década de los afios 60, el poderoso consorcio petrolero internacional
descendi6 al Oriente del Ecuador, numerosos pueblos nativos fueron testigos de catastréficos
cambios a corto plazo. En pocos afios, la economia de subsistencia, con sus amplias redes de
intercambio, se vid saturada con una barainda de imposiciones tecnolégicas, y en algunas
zonas toda una avalancha de colonos serranos fue transportada en avion a la selva, donde
dependian totalmente para su supervivencia o bien de productos importados, o bien de la
invasion de las chacras nativas. La mayoria de quienes presenciaron parte de este proceso,

tanto ecuatorianos como extranjeros, gritaron “jetnocidio!” (Whitten 1987, 313).

Podemos aventurar que fue a través de estos petroleros y colonos y en este contexto de
etnocidio como las primeras musicas tropicales llegaron a la Amazonia ecuatoriana. Los afios
70 marcan un punto de no retorno en la implementacion de la modernidad capitalista en el
Oriente ecuatoriano, pero también marcan la consolidacién de las musicas tropicales como
género predilecto en toda América Latina, con la difusion de ritmos como la cumbia o la
salsa, que llegan a las comunidades a la par del proceso colonial y modernizador iniciado por

la iglesia, el estado y las compafiias petroleras.

Adoptando una perspectiva esencialista, muchos autores entendieron los acelerados cambios
que se produjeron en las comunidades kichwas durante este periodo en términos de pérdida o
ganancia de rasgos culturales. Para Oberem, por ejemplo, la cultura kichwa habia pasado,
durante este periodo a “abandonar elementos indios y adoptar otros de la cultura occidental,
transformandose de esta manera en un tipo cultural que mejor podria llamarse “cultura
mestiza” (Oberem 1980, 342).
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Sin embargo, esta perspectiva impedia apreciar los diversos procesos a través de los cuales las

comunidades incorporaban la alteridad occidental y que se encontraban ligados a las
dindmicas de transformacion, afinidad y metamorfosis, centrales en muchas de las culturas
amazonicas y en la cultura kichwa en particular. En este sentido, como sefiala Macdonald,
“Para desarrollar al maximo los indigenas deben transformarse periodicamente, pero
temporalmente en varios “otros seres”. Cuando estos “otros seres” aceptan y reconocen esta
transformacion e identificacion con ellos se entiende que su sabiduria y su poder son
transferidos” (Macdonald 1984, 113).

De esta forma, pese a que la musica traida por los misioneros y otros agentes de la
colonizacidn tenia un fuerte caracter disciplinario —en el caso de los primeros — y
modernizador —en el caso de petroleros, militares y colonos—, también era un espacio de
hibridacion en el que se articulaban sistemas semidticos paralelos. De este modo, se

generaban

espacios hibridos en los que las diferencias eran permanentemente negociadas y la vision

indigena lograba manifestarse subrepticiamente. Hablar de hibridacion puede suponer la

mezcla de culturas distintas que entran en contacto, sin que se tome en cuenta que una de ellas

se ubica en una posicion de poder. No creo en un “mestizaje perfecto”. Mas bien destacaria la

existencia de practicas heterogéneas que se yuxtaponen en un tiempo no unilineal (Boff,

2002), y ellas permiten la infiltracién de elementos locales desaprobados por los discursos del

colonizador, lo que da origen a complejos procesos de resistencia, adaptacion y subversion del

orden hegemonico. El caracter polisémico de la misica ofrece este tipo de espacios (Singer
2009, 52).

Estos nuevos espacios no solo permitian negociar las diferencias con el colonizador e infiltrar

elementos locales, permitian asimilar la otredad y resignificar elementos de la modernidad
occidental para explorar otras formas de modernidad, modernidades indigenas que

permitieran emprender procesos de adaptacion, resistencia y subversién al orden hegeménico.

Pero la generacién del espacio hibrido y complejo que es hoy en dia la musica kichwa fue un

proceso complicado, no exento de disputas y conflictos. Para comprenderlo, analizaremos a

continuacion el origen de la musica tropical y su llegada a las comunidades como emblema de

modernidad, su disputa con la revitalizacion cultural kichwa, ligada en un principio a la
mausica autdctona, y, finalmente, su asimilacion por los jovenes kichwas, que vieron en la

mausica tropical una oportunidad para preservar y amplificar su propia cultura.
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2.3. Musica y modernidad: la llegada de los ritmos tropicales

Desde que los misioneros dominicos trajeron las primeras vitrolas a ese (entonces) apartado
rincén de la naciente nacion ecuatoriana, la musica kichwa no ha dejado de transformarse,
incorporando instrumentos, ritmos o temas ajenos a la musica kichwa previa a la llegada de
los colonizadores. Asi, con el tiempo, llegé a producirse una brecha entre la muasica autéctona
y tradicional y géneros considerados “modernizados” como la cumbia kichwa o el tecno-
raymi. Si bien, las influencias tropicales no han sido las Unicas que han conformado la masica
kichwa tal y como la conocemos en la actualidad. La influencia andina es también muy fuerte,
y ha estado presente incluso desde antes de la llegada de los colonizadores, a través del
intenso intercambio cultural y econémico entre los grupos kichwas de la sierra y la amazonia.
Este tema, sin embargo, mereceria un analisis mucho mas exhaustivo del que, por motivos de
tiempo y espacio, podemos permitirnos en esta investigacion. Por tanto, nos centraremos
principalmente en las influencias tropicales, que son, ademas, las que mejor expresan las

negociaciones entre la cultura kichwa y las fuerzas de la modernidad capitalista.

Foto 2.3. Representacion de una rocola en ceramica kichwa

presentacion de una Rocola

BRRSEEE |
Fuente: Whitten (1987).
La musica tropical nace en los afios XX del pasado siglo, “a través de un proceso iniciado por
las industrias culturales de Cuba, Estados Unidos, México, Brasil, las Antillas, Venezuela y
Colombia, en el que la musica de origenes afrolatinos [cumbia, salsa, guaguanco, etc.],
inundo el mercado internacional desde los afios 20, constituyéndose en la musica popular

latinoamericana de mayor poder seductor del siglo XX (Sanchez Patzy 2017, 268).
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De este modo, estos ritmos adquiriran, a lo largo del ultimo siglo, un caracter transnacional en
Latinoamérica, alcanzando la absoluta hegemonia en la industria musical y articulandose a su
vez con las preferencias estéticas locales, mezclando habilmente lo regional, lo nacional y lo
internacional, lo que dara lugar a nuevos ritmos como la cumbia psicodélica del Peru
amazénico, la chicha —que nace en Per( de la fusion de huayno y cumbia (Bailon 2004)—, la
cumbia nortefia o la tecnocumbia, con su caracteristica incorporacion de lo electronico, pero
sobre todo, contribuira a la emergencia de una identidad cultural latinoamericana que

trasciende las fronteras de los diferentes estados.

Paraddjicamente, las masicas tropicales®, si bien nacen ligadas al estereotipo occidental de lo
tropical como opuesto a la fria racionalidad del Norte: el desenfreno, lo salvaje, la fiesta, la
vida despreocupada, el erotismo y la sensualidad desatada —fuertemente asociadas a la
negritud o, en su defecto, los indigenas del Oriente selvatico—(Sanchez Patzy 2017), llegan a
las comunidades como un emblema de la modernidad. Ejemplo de ello es la llegada de la
masica chicha a las poblaciones campesinas de Per(, tal y como sefiala Raul Romero:

la musica chicha constituye un conjunto de simbolos de modernidad para el poblador que le
permiten vincularse idealmente con el mundo exterior sin estar realmente incorporado a él. Sin
embargo, desde el lado préactico, los bailes descritos cumplen asi mismo funciones de
socializacion basicas, al interior de la comunidad, como es el encuentro de solteros (Romero
1989, 130).

De la misma forma, la tecnocumbia, que se desarrollara a partir de los afios 90, se convierte
en simbolo de la modernidad en la Amazonia por la incorporacion de arreglos e instrumentos
electronicos como el sintetizador, los teclados o la bateria electronica. Como sefiala Kathryn
Metz,

La tecnocumbia, un género musical peruano popular reciente, tiene sus raices en la masica
chicha, con una fuerte influencia de la cumbia. El prefijo “tecno” no se refiere a la muisica
techno, tal como se desarroll6 en Detroit (Estados Unidos), a finales de los setenta. Mas bien
en América del Sur se pone de relieve la incorporacion de ritmos e instrumentos electronicos

(Romero 2002). En el momento de la génesis de la tecnocumbia a finales de los noventa (y en

3 Como reconoce Mauricio Sanchez Patzy en su libro, es problemaético hablar de la masica tropical como un
género monolitico y homogéneo, ligado a un espacio geografico (entre el trépico de Cancer y el Trdpico de
Capricornio, incluyendo el Caribe, Centroamérica, la parte amazonica de Sudamérica, Africa Central, Indonesia,
Polinesia, etc.) y a un grupo simbodlico tipico. El estereotipo de lo tropical nace a través del sistema colonial
europeo, que dibuja a lo tropical como lo edénico, lo placentero, lo despreocupado, por oposicion al Norte frio y
racional. Este imaginario fue consolidado a través de las artes plasticas como la pintura, y de la misica, lo que
permitié que esté imaginario colonialista perviviera mas alla de la independencia de las colonias hasta la
actualidad.
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cierta medida aun hoy), la masica electrénica simbolizé la modernidad: el uso de
sintetizadores, cajas de ritmos y tambores electrénicos consolidd la entrada oficial (musical y
comercial) del cosmopolitismo en la Amazonia (Metz 2015, 381-382).

En la actualidad, estos nuevos ritmos se encuentran plenamente integrados en la musica
kichwa hasta el punto de que ya no resulta facil entenderlos en términos de “transculturacion”,
y mucho menos de “aculturacion”. En este sentido, Mauricio Sanchez Patzy define la musica
tropical como una “musica de gran vitalidad, de fuerte pragmatismo, de notorio toque festivo

[...] que molesta a los buscadores de la pureza musical perdida” (Sanchez Patzy 2017, 269).

Se trata de una definicion que perfectamente podriamos aplicar a la madsica kichwa actual:
vitalidad, pragmatismo y caracter festivo, pero, sobre todo, la superacion de la idea de una
pureza musical originaria, aculturada y corrompida por la modernidad. En este contexto,

como sefiala Ana Maria Ochoa, las

producciones musicales de grupos indigenas gque transforman sus estéticas histdricas, sirve

para mediar —polémicamente— el mundo de la tradicion (es decir, de lo que es heredado por

virtud de nacer en un lugar y momento determinados) con el de la posibilidad de hacer visible
y significativa la propia creacion novedosa y construccion de un sentido de pertenencia en un

mundo marcado por un proceso radical de transformacion acelerada (Ochoa 2003, 75-76).

Sin embargo, la incorporacion de los ritmos tropicales en la musica Kichwa no ha estado
exenta de dificultades y conflictos. La llegada de este tipo de musicas a las comunidades
ocurre paralela al esfuerzo de recuperacion cultural llevado a cabo por figuras como Mishki
Chullumbu, y, en este contexto, para algunos sectores la llegada de la musica tropical
representd una amenaza para la cultura y la propia existencia de los pueblos amazonicos, tal y

como veremos en el siguiente epigrafe.
2.4. Incorporar la otredad: musica para lo cultural y musica para lo social

La revitalizacién de la musica kichwa se produce a comienzos de los afios 80, de la mano de
artistas como Carlos Alvarado (Mishki Chullumbu), uno de los principales impulsores de la
AACTIN (la Asociacion de Artistas y Conjuntos Tradicionales Indigenas de Napo). Esta
revitalizacion se produce en un contexto de auge de las musicas locales en todo en el mundo,
impulsado en gran medida por las multinacionales discogréaficas y otros actores vinculados a
la produccion y distribucion musical, creadoras del téermino World Music o “Musicas del
Mundo”, con el que se buscaba dar salida en el mercado global a las musicas locales,

principalmente de Asia, Africa y América que no cabian dentro de las clasificaciones
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comerciales de momento, y que podian ser vendidas ahora como productos exaticos. De este
modo, esta categoria “nace como un proyecto clasificatorio vinculado a una estrategia

comercial que permita mediar la relacion entre productores y consumidores” (Ochoa 2003,

30).

De esta forma, segun sefiala Ana Maria Ochoa, este proceso de crecimiento de los repertorios
locales “tiene que ver con la reorganizacion de la industria del entretenimiento en
corporaciones multinacionales en momentos de pérdida de poder de control de lo econémico
(y de lo laboral) del estado-nacion y en momentos también de un resurgimiento de
nacionalismos, regionalismos y localismos varios” (Ochoa 2003, 49). Asi mismo, en este
proceso de globalizacion y desterritorializacion de las musicas locales, aparecen dos grandes
procesos: algunas de ellas se transforman radicalmente, mientras que otras adoptan una vision

conservadora basada en la autenticidad, el apego al pasado y la conservacion de la tradicion.

Esta ultima vision fue adoptada por la AACTIN en un primer momento. En el primer
congreso de esta asociacion, en 1983, se afirmaba una “posicion reflexivo-critica frente a las
influencias externas que estan destruyendo las costumbres y la vida misma de los pueblos
amazonicos” (1991, 45). De la misma forma, la comision creada en el segundo congreso, en
1985, realizaba el siguiente pronunciamiento: “enérgicamente rechazamos la introduccion de
ritmos extrafios a la musica tradicional” (50). La contundencia de estas afirmaciones, sin
embargo, se veia minada por las circunstancias. En este sentido, muchos grupos y conjuntos
pertenecientes a esta asociacion “manifiestan la necesidad de conseguir instrumentos
modernos, equipos de amplificacion” (164); otros, por su parte, “manifiestan tener
dificultades para desarrollar el grupo interpretando Unicamente musica tradicional, ya que
existe influencia de la musica de fuera: cumbias, etc., que gusta a la gente de la comunidad”
(157).

El impacto que la musica tropical estaba teniendo en las comunidades hacia imposible obviar
la profunda brecha generacional que se habia establecido a nivel musical entre los adultos y
ancianos, apegados a la musica de los abuelos, y los jovenes, interpelados mayoritariamente
por la masica tropical y popular. Como se sefiala en el libro La cultura tradicional indigena

en la provincia de Napo, editado por la AACTIN,

Los jovenes aceptan también la masica tradicional, pero puede observarse que un gran
porcentaje la rechaza y otro solicita la interpretacién de musica que llama "popular” (cumbias,
musica andina, etc.), manifestando que se cansa de escuchar la musica tradicional. Este

fendmeno refleja la contradiccion que se establece dentro del grupo de jovenes que viven entre
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las dos culturas, la suya y la de fuera, donde estan presentes los antagonismos de colonos y
nativos (AACTIN 1991, 68).

Podemos suponer que el éxito de los ritmos tropicales entre los jovenes kichwas de los 80
hasta la actualidad se debi6 en gran medida a la capacidad de estos ritmos para interpelar a los
sujetos marginados. Como sefiala Sanchez Patzy, “la musica tropical es productora de
interpelaciones que inciden en identidades socialmente discriminadas, sean étnicas,
generacionales, migrantes o de género” (2017, 349). La cumbia interpel6 a aquellos sujetos
que estaban ubicados en el espacio liminal entre el mundo kichwa y el mundo mestizo, sin
pertenecer por completo a ninguno de los dos, y que ademas se encontraban en una posicion
de subordinacion frente a la autoridad ejercida por los adultos. Cuando estos sujetos se
apropiaron de la cumbia, ésta les ofrecié una nueva narrativa musical (géneros como la
cumbia kichwa, el tecno-kichwa o el teno raymi) y una nueva identidad étnica desde la que

posicionarse en un contexto muchas veces adverso.

Sin embargo, este conflicto intergeneracional, que era también un conflicto interétnico, y que
atravesaba ineludiblemente la musica kichwa, encontrd solucion en el Segundo Congreso de
la AACTIN, en cuyas resoluciones en politica cultural se observa el problema de diferenciar

entre lo cultural y lo social, y se sefiala que
luego de las respectivas reflexiones convinieron en las siguientes definiciones:

Acto Cultural. Es un evento donde se presentan las vivencias, costumbres y tradiciones

propias de cada nacionalidad.

Acto Social. Es un evento donde se presentan variedad de nimeros, con la participacion de
toda cultura, no solamente la autéctona (es una fiesta en la que participan todos, ain cuando
sea con instrumentos sofisticados) (AACTIN 1991, 48).

Estas definiciones transcendieron el congreso en el que fueron propuestas y se arraigaron en
los discursos cotidianos, donde siguen presentes a dia de hoy, aunque no asi en las practicas.
Se establecera asi una division —no exenta de matices y excepciones— en los usos de la
mausica, que implica también una complementariedad, similar a la apreciada por Raul R.
Romero en un contexto indigena campesino y andino como el del distrito de Paccha (Perq)
donde se senala que “la fiesta refleja sus raices, su pasado y su comunidad. El baile se vincula
a sus aspiraciones futuras con elementos de una cultura popular y nacional” (1989, 131). De

esta forma, la musica que nos ocupa es aquella que, tedricamente, se encuentra relegada al
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espacio del baile, de lo social, por contraposicion a la fiesta concebida como de caracter mas
cultural, asociado a la preservacion de las tradiciones y de la identidad kichwa.

Sin embargo, la ruptura entre los ritmos tropicales y la musica autoctona no es una ruptura
radical. En el contexto kichwa amazdnico, al igual que en lo observado por Raul R. Romero
en los Andes peruanos, el elemento social (el baile), no desplaza al elemento cultural.
Identificarse con los ritmos tropicales no implica distanciarse del todo de una tradicion
kichwa —de hecho, muchas veces, esta fusion con ritmos como la cumbia es la que posibilita
un reencuentro con las raices kichwas, como en el caso del grupo Chicos del Barrio, que
abordaremos en el tercer capitulo—. En resumidas cuentas, como sefiala Romero, “no es
valido [...] plantear ambos eventos como alternativas excluyentes que reflejan actitudes claras

de modernismo o tradicion” (130).
2.5. Conclusion

En la actualidad, la musica kichwa contemporanea es una combinacion ecléctica de
instrumentos y ritmos modernos (teclados, amplificadores, ritmos de chicha, cumbia, salsa...)
con la narracion de historias, la propia experiencia del mundo Kichwa y los principios
estéticos de la musica tradicional que busca constituir “una relacion comunicativa y
redundante con la ecologia local y regional en la que la poética de las plantas, los animales y
el paisaje se musicaliza y experimenta como una gran socialidad humano-ecologica”
(Uzendoski 2012, 194).

La musica kichwa, es un espacio dindmico donde convergen las tradiciones ancestrales con
las fuerzas de la modernidad, permitiendo a las comunidades indigenas no solo preservar su
identidad, sino también reinterpretarla y renovarla en un contexto de cambios historicos y
sociales. De esta forma, no puede entenderse la musica Kichwa sin hacer referencia a la
ontologia de esta nacionalidad, pero tampoco sin atender a los ritmos tropicales (cumbia,
salsa, merengue, chica...), que incursionaron en las comunidades desde finales del siglo XX,

transformando radicalmente el panorama estético y musical de la Amazonia ecuatoriana.

De la misma forma, como se ha mostrado en este capitulo, entre la cumbia kichwa y la musica
autoctona no solo existe una complementariedad, sino también numerosas continuidades en
diferentes planos como la lengua, el vestuario o la danza. Asi podemos observar que ambas
masicas estan cantadas en kichwa. Del mismo modo, muchos artistas de cumbia kichwa o
ritmos similares mantienen elementos kichwas en su vestuario (collares, coronas, etc.),

aunque lo combinen con ropa occidental. Como veremos en el cuarto capitulo, sin embargo,
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la mayor continuidad puede observarse en los temas de las canciones, gque nos remiten en
ambos casos a la experiencia de vida kichwa, en la que las relaciones interétnicas pero

también las relaciones con los seres ecoldgicos desempefian un papel fundamental.

En sus inicios, la incorporacion de la musica tropical en el repertorio kichwa genero tensiones
y conflictos, especialmente en términos de preservacion cultural pero finalmente ha resultado
en una rica hibridacion que refleja la complejidad de la identidad kichwa. Este proceso no
implica entonces una peérdida de autenticidad, sino una reafirmacion de la capacidad de las
culturas indigenas para adaptarse, resistir y transformarse, integrando lo nuevo sin abandonar
lo propio, en una dindmica permanente de asimilacion de la otredad que también refleja la
filosofia perspectista de la afinidad, de transformar lo que es de afuera o no-pariente en un
pariente, en algo “nuestro” (Viveiros de castro 2010). Asimilar la madsica del otro para
cosnstriuir lo propio. Asi, en ultima instancia, la musica kichwa contemporanea se convierte
en un poderoso simbolo de resistencia y creatividad, capaz de articular lo local con lo global y
de reflejar la diversidad y vitalidad de la cultura kichwa en la modernidad.
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Capitulo 3. El circuito de la musica kichwa

El antropdlogo y etnomusicélogo John Blacking fue uno de los primeros en realizar la
afirmacion, aparentemente obvia, de que la musica es inalienable de su contexto social. La
masica es un fendmeno humano, y, por tanto, también social y cultural. Blacking definio la
musica como “la ordenaciéon humana de sonidos”, es decir, la ordenacion de patrones sonoros
segun la formacién cultural de los sujetos, segun patrones de percepcion aprendidos al ser

parte de una sociedad determinada.

Podemos preguntarnos entonces ¢qué le sucede a la musica cuando la estructura social se
transforma? Segln vimos en el capitulo anterior, el proceso de colonizacion y los acelerados
cambios vividos por las comunidades kichwas a finales de los afios 60 dieron lugar a un
verdadero etnocidio y a una transformacion radical de las formas de vida kichwas. Todos
estos cambios dieron lugar a numerosas transformaciones en la musica kichwa, no sélo a
través de la introduccion de nuevos ritmos o instrumentos, sino también a través de la
modificacion de elementos que podriamos denominar extra-musicales pero que afectaron
directa o indirectamente a la masica: el vestuario, la introduccién de la economia monetaria y
la consideracion de la musica como un trabajo, la aparicién de la orquesta kichwa como
formacion musical, la nocion juridica de los derechos de autor, las nuevas tecnologias de
grabacion y difusién, etc. Todos estos elementos, si bien no son estrictamente musicales,

provocaron cambios decisivos en la musica kichwa actual.

Sin embargo, considero que es un error hablar de todas estas transformaciones, asi como de

la influencia de los ritmos tropicales en la mdsica kichwa en términos de aculturacion o
modernizacion. No se trata de buscar lo que es propio y lo que es ajeno a una supuesta musica
kichwa original, sino de entender como la apropiacion de los ritmos tropicales por parte de las
comunidades sirve para apropiarse de la modernidad con el fin de conservar y amplificar la
cultura kichwa. Cambiar para permanecer. Como sefiala Delfina Magnoni citando a Theodore
Macdonald, quien realiz6 trabajo de campo en el Alto Napo entre 1974 y 1975:

cualquier innovacion que ocurria solo producia un reordenamiento de elementos dentro de la
formacion social (...) al establecer el nuevo sistema econdémico, aparecieron nuevos patrones
de relaciones sociales (Macdonald 1984, 258). Este reordenamiento que nombra el autor, es
parte de la capacidad de transformacion y flexibilizacion ante los nuevos cambios que
presentan las comunidades del Napo para poder seguir siendo. Como establece Sahlins (2008),

si bien el mundo del blanco impone nuevas maneras de organizacion de las sociedades que
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son atravesadas por el contacto colonial, la forma en que ellas se organizan, son readaptadas a

las propias légicas de organizacion social (Magnoni 2018, 99).

La asimilacion de los ritmos tropicales permitié a los musicos kichwas conservar y amplificar
su cultura en un contexto de etnocidio y colonizacion, que dejaba como Unicas alternativas la
desaparicion o el cambio. Sin embargo, las consecuencias de la asimilacion de estos nuevos
ritmos fueron mucho més alla de la preservacion de la lengua y la cultura kichwa a traves de
la masica; construyeron una nueva identidad, capaz de desenvolverse en el nuevo contexto
amestizado, pero también de trascender las fronteras del estado-nacion sin perder importantes

elementos que constituian su herencia cultural anterior.

De esta forma, en este capitulo mostraremos cémo la mdsica ha llegado a convertirse en una
herramienta para acentuar la identidad étnica, en un espacio que levanta fronteras étnicas al
tiempo que las subvierte, en una dinamica permanente de asimilacion de la otredad®.
Posteriormente analizaremos como la transformacion de las relaciones econdmicas y sociales
y otras formas extramusicales han impactado en el circuito de grabacion, produccién y
distribucion de la musica kichwa. Después analizaremos la fiesta como el contexto por
excelencia de la musica kichwa para, finalmente, examinar como todas estas transformaciones
han impactado en los sujetos producidos por la musica kichwa, especialmente entre los

jévenes.
3.1. “Yo no puedo olvidar mi lengua”. Fronteras étnicas (y como transgredirlas)

No cabe duda de que la caracteristica que mas distingue a la musica kichwa es precisamente
que esta cantada en kichwa. En un contexto de retroceso de las lenguas indigenas que
iniciativas como la educacion intercultural bilingiie apenas alcanzan a paliar, cantar en kichwa
se convierte mas que nunca en una iniciativa politica, en una afirmacion de la propia

identidad y en un ejercicio de memoria:

Cantar Kichwa... Es nuestro idioma, nuestro... De nuestros padres que fue asi. Entonces eso
nunca tenemos que olvidar. Nunca tenemos que olvidar... como amazdnicos, como Kichwas
gue somos. Es un... cantar en Kichwa es como si fuera valorar uno mismo. Valorar nuestra

cultura més que todo. [....] Entonces es lo que uno se va emocionando en cantar una cancion

4 Hay que tener en cuenta que la otredad que se incorpora no siempre es la otredad occidental. Las comunidades
kichwas establecen permanentemente vinculos con otras nacionalidades de la Amazonia (shuar, achuar, waorani,
etc.), que, como no podia ser de otra manera, influyen en su musica. Los waoranis son, de hecho, un tema
recurrente en la musica kichwa, como en las canciones El Waorani o El Wati Wati, de Carlos Narvaez, donde los
waoranis son representados generalmente con el estereotipo del auca (salvaje), valiente y guerrero y también
fuertemente asociados con la sexualidad, tanto hombres como mujeres.
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Kichwa es... Muy... Muy diferente de los otros que cantan. Pero... Musica Kichwa... Nace
dentro de la Amazonia. Entonces eso nunca, nunca tenemos que olvidar. ESo es nuestro...
Nuestros ancestros. Nuestra identidad. Y eso tenemos que seguir valorando (entrevista a
Misael Ashanga del grupo Yaku Samay, Tena, 26 de mayo de 2024).

La musica kichwa se convierte entonces en una frontera étnica en el sentido que le atribuye el
antropologo noruego Frederik Barth, pero ésta no es una frontera estatica, es un espacio de

asimilacion de la otredad, de permanente negociacion y transformacion de la identidad.
3.1.1. Continuidades y discontinuidades

La llegada de la musica tropical y los ritmos modernos rara vez representd una ruptura
dramatica con todo lo anterior. La capacidad interpeladora de la fusién entre la madsica kichwa
y los ritmos tropicales reside precisamente en su capacidad de articularse con los temas y los
ritmos anteriores. EXiste, en este sentido, una continuidad entre musica autéctona y masica
tropical que se refleja en la trayectoria de muchos misicos contemporaneos, que heredaron el
amor por la musica de sus padres 0 madres. Tal es el caso, por ejemplo, de Efrain Vargas, de
los Luceros Amazénicos, que, aungue inicio su trayectoria como musico a través de su

formacion como docente, hered6 de su padre el amor por la musica kichwa.

Para empezar en el mundo de la musica, siempre me ha gustado imitar los sonidos de la selva
mismo. Mas que todo mi papa siempre era uno de los que le gustaba tocar la flauta, elaborada
por el mismo, y le gustaba tocar también el tambor y el rondin. [...] Entonces siempre €l era
dedicado con la flauta en la madrugada [...]. Desde ahi ya siempre me gust6 la musica kichwa,
y sobre todo pues armamos un grupo. Empecé en 2009, en 2009 estaba estudiando, y... como
estaba estudiando en el instituto Hermano Miguel para la docencia, era uno de los requisitos
salir aprendiendo un instrumento musical. [...] Desde ahi empecé y me gusté ya la trayectoria
musical. Empecé con un pequefio grupito, saqué un piano pequefio que me gustd bastante, una
Yamaha 430. Empecé dando musica, dando ritmo, ;ya? y me invitaron, me llevaron a unos
escenarios, presentaba. Claro que no hubo salidas asi como ahora tengo. Y me iba a
invitaciones asi en bodas, paktachinas, lo que normalmente se hace aqui la gente kichwa

(entrevista a Efrain Vargas, del grupo Luceros Amazonicos, Tena, 19 de mayo de 2024).
También el padre de Misahel Ashanga, del grupo Yaku Samay, era masico autoctono:

[Mi padre] hacia su bombo, su charango, su violin, su pandereta de lo que son de la
Amazonia. Entonces asi funcionaba cuando éramos pequefios. [Nosotros] para sobresalir
dentro de la masica hemos hecho de a poco, no de a golpe, de a poquito hemos venido
avanzando. Afo tras afio venimos a implementar un poquito de instrumentos, [...] modernos

equipos de, de sistema electrénicol...]. Entonces ese punto nosotros no hemos perdido,
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siempre hemos estado dentro de la masica. No hemos olvidado, hemos, mejor dicho, hemos

creado més (entrevista a Misael Ashanga, del grupo Yaku Samay, Tena, 26 de mayo de 2024).

En ambos testimonios, el paso de la mdsica autéctona a la musica kichwa modernizada no se
experimenta como una imposicién o una ruptura, sino como una progresion natural que pasa

por la implementacidn de nuevos instrumentos, no para olvidar, sino para mejorar.

Pero el camino que lleva al reconocimiento de la propia lengua y de la propia cultura no
siempre es sencillo. Algunos grupos (sobre todo aquellos que se desarrollaron en contextos
urbanos), llegaron a la musica en kichwa sélo después de haber incursionado en la musica
espanol, y de superar el sentimiento de vergiienza que les inspiraba su propia cultura, tal y
como podemos ver en el testimonio de Lizandro Vargas, de los Chicos del Barrio. En este
sentido, no deja de ser llamativo que fuera un productor de Quito el que propusiera a los
Chicos del Barrio cantar en kichwa, en un contexto en el que la gente joven se encontraba

fuera del circuito musical autéctono.

Cuando nosotros recién empezamos era super complicado, porque habian grupos anteriores en
la musica autoctona y quienes hacian eh los instrumentos o la vocalizacion eran gente adulta,
gente mayor, aproximadamente de... 35, 40 afios. Y entonces como que a la gente joven le
avergonzaba, se avergonzaban de su misma cultura. En si, yo mismo me pongo la camiseta
porque hasta yo mismo me avergonzaba en esos instantes. ;No? [...] Pero nosotros seguimos
cantando pero musicas en espafiol, las cumbias tradicionales de aqui de Ecuador, [...] nunca se

me vino a la mente musica en Kichwa. Jamas, jamas de los jamases [...].

[Entonces] dice mi productor “Chicos, ;han pensado sacar algiin tema en Kichwa?”” Yo dije
“noo, no queremos cantar en Kichwa nosotros, no queremos no no n., En espafiol, en espafiol
todo” Nosotros insistentes en espafiol. Y dice “pero Lizandro, comprobemos, porque tomando
en cuenta son puro... [...] son puro mayores quienes cantan. ;Qué tal si nosotros enfrentamos
y proyectamos en algo diferente como jovenes y vamos con esa mira de poder darles ejemplo
a las nuevas generaciones, a que nuestra cultura no se pierda?” (entrevista a Lizandro Vargas,

del grupo Chicos del Barrio, Tena, 16 de febrero de 2024).

La adopcion de la musica kichwa por parte de masicos jovenes, incluso después de superar
sentimientos de verglienza hacia su propia cultura, refleja un proceso de revalorizacion y
orgullo cultural, y evidencia una relacion entre la musica kichwa y los ritmos tropicales mas
como un proceso de continuidad que de ruptura. Asi, esta transformacion, lejos de representar
un rechazo de la herencia cultural anterior, ha sido una forma de enriquecerla y preservarla en

un contexto de aceleradas transformaciones.
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3.1.2. La musica como frontera

Como sefiala el antropélogo Frederik Barth en la introduccion de su ya clasica compilacion
Los grupos étnicos y sus fronteras, “cuando se les define como grupos adscriptivos y
exclusivos, la naturaleza de la continuidad de las unidades étnicas es evidente: depende de la
conservacion de un limite” (Barth 1976, 16). Partiendo de esto, una de las estrategias que
plantea Frederik Barth que desarrollan los grupos étnicos a la hora de participar en sistemas
sociales mas amplios son la incorporacion a la sociedad méas amplia, la aceptacion del status
de minoria y la acentuacion de la identidad étnica, utilizada para desarrollar nuevas posiciones

y patrones.

Es esta Ultima estrategia la que genera muchos de los movimientos mas interesantes en lo que
se refiere a las relaciones interétnicas. Para llevar a cabo esta estrategia, “los innovadores
pueden optar por subrayar algun nivel de identificacion de entre la variedad ofrecida por la
tradicional organizacion social” (43). En el caso que nos ocupa, es la lengua kichwa la que
acttia como identidad étnica basica para la referencia del grupo. La lengua se constituye
entonces como una frontera, un limite, al que posteriormente se iran sumando otros como las

tematicas de las canciones o el vestuario.

La temética de las canciones, que gira en torno a la vida cotidiana de las comunidades,
establece una importante frontera entre la musica kichwa y la musica mestiza. En palabras del

cantante Pedro Huatoteca, también conocido como Huatusa Loca:

La parte principal de la musica Kichwa es mas dedicada a todo lo que uno se vive en el
campo. En cambio la musica... del pueblo, cumbias asi nacional es un poquito eh... dedicado
mas a la parte de la ciudad. Nosotros mas dedicamos a la parte de, de, de la selva, la
naturaleza, las mujeres que viven en el campo, dedicado a los animales... Esa diferencia

(entrevista a Pedro Huatoteca, alias Huatusa Loca, Tena, 15 de febrero de 2024).

La vida en el campo es un lugar comdn incluso en los musicos kichwas urbanos, aunque la
forma de abordarla sea cada vez mas diferente entre ambos espacios, como veremos en el
préximo capitulo. Por lo general, la vida de las personas kichwas no se desenvuelve en un
s6lo espacio (rural o urbano), sino que tiene lugar entre ambos mundos, sobre todo con las

recurrentes salidas a las fincas o purinas.

Por otra parte, en lo que se refiere a la vestimenta de los musicos y las bailarinas durante los
conciertos, el uso de uno u otro tipo de vestuario suele variar dependiendo del contexto o de

los requerimientos del contratista. Generalmente, en los eventos mas importantes, como los
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concursos de orquestas kichwas, suele llevarse el vestuario kichwa (Foto 1) (kushma para los
hombres y maquicotona para las mujeres), porque asi esté estipulado en las bases del
concurso. En eventos mas pequefios como bodas o presentaciones de menor importancia,
suele llevarse el uniforme propio del grupo, que puede variar desde los méas formales (como el
uniforme de los Ponnys Amazonicos, con blazer y corbata granate y pantalon y camisa
negros) (Fotos 2 y 3) hasta camisetas estilo deportivo con el logotipo del grupo o algun disefio
caracteristico estampado (Foto 4), siendo esta una vestimenta cada vez mas frecuente, sobre
todo en orquestas consolidadas (aunque relativamente recientes) como Migrantes Amazonicos
0 Yaku Runas. No obstante, incluso cuando se utiliza el vestuario mestizo, la gran mayoria de

las veces estan presentes elementos kichwas como los collares de mullos (Foto 5).

Efrain Vargas describe de la siguiente manera los diferentes tipos de vestuario que emplea su

agrupacion, dependiendo del contexto y de los requerimientos del contratista:

Los varones tenemos dos uniformes humildemente: lo que es un kushma color azul, azul

marino, como tipico, y de ahi estos collares que nos significa... esta es como una corbata que
decimos, entonces esto es una de las insignias que nosotros utilizamos y también le cruzamos
asi como tipo chamanes y la corona. Y con eso nos presentamos [...] dependiendo cuando ya

los contratistas dicen vengan con tal uniforme, con tal uniforme voy. [...]

En las mujeres, mas que todo, ellas siempre se visten ese traje de mullos tejido por nosotros
mismos. Y también nosotros, como varones, tenemos nuestros trajes. Y para el concurso,
porque ahi en el concurso esta escrito ya la base que tiene que tener su traje tipico. Entonces
por eso estamos mas asi. De ahi asi las presentaciones vamos con ropa, ya con uniforme, para
identificarnos qué... qué orquestas somos. Por ejemplo, hay otras orquestas que tienen ya con
su nombre, con su logotipo, asi como un tipo de deporte nomas (entrevista a Efrain Vargas,

del grupo Luceros Amazonicos, Tena, 19 de mayo de 2024).
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Foto 3.1. Los Luceros Amazonicos ataviados con la kushma (o maquicotona en el caso de

las bailarinas) y las tiras de mullos cruzadas sobre el pecho

Fuente: Luceros Amazonicos (2022).

Foto 3.2. Los Ponys Amazédnicos vestidos con su caracteristico uniforme

Fuente: Ponys Amazdnicos (2023).

Foto 3.3. Portada de la cancién Lumu Warmi del grupo Yaku Samay

Fuente: Yaku Samay (2022).
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Foto 3.4. Fragmento de un videoclip del grupo Sacha Runa en la que aparecen los dos

integrantes con camisetas deportivas

Fuente: Carlitos producciones (2024).

Foto 3.5. Fragmento de un videoclip del grupo Herencia Amazonica

Fuente: Herencia Amazoénica (2024).

Nota: ndtese como en este videoclip el teclista luce un collar con un teclado, en lugar del
tradicional tigre o jaguar, ademas de una camisa kushma con el logotipo de su orquesta

bordado en ella.
3.1.3. Transgredir la frontera, asimilar la otredad

De esta forma, si algo nos muestra el ejemplo de la masica kichwa es que estas fronteras
étnicas no son estancas. Como sefiala Delfina Magnoni a propoésito de las relaciones
interétnicas en el Alto Napo, “si bien las personas se reconocen como indigenas o mestizas, a
través de la convivencia, los Napo Runa perciben sus limites de manera porosa, donde las
cualidades se cruzan™(2018, 102). De esta forma, proponemos entender las transformaciones

en la musica kichwa en términos de transculturacion, pues este concepto “nos habla de

53



fronteras flexibles a través de las cuales las identidades son intercambiadas y transformadas”
(Uzendoski 2010, 39).

Es un topico frecuente en las entrevistas (incluso en los musicos kichwa hablantes mas
acerrimos) el sefialar que la gente se cansa de solo escuchar musica kichwa, de ahi que en los
conciertos se opte por alternar kichwa y espafiol. Como sefiala, por ejemplo, Pedro Huatoteca,
“a veces tengo unas cuatro o cinco variaditas tipo cumbia o nacional. Lo hago porque también
la gente se cansa de mucha musica Kichwa. Entonces mas o menos por ahi vario la madsica. Y
a la gente le gusta mas Kichwa” (entrevista a Pedro Huatoteca, alias Huatusa Loca, Tena, 15

de febrero de 2024).

También Efrain Vargas hace referencia a esta alternancia de idiomas durante sus

presentaciones, aunque siempre con el kichwa como lengua principal:

Yo no puedo olvidar mi propia lengua, mi propia lengua, mi cultura, mi tradicién. Entonces
por eso Yo, en las presentaciones, yo canto mas kichwa que espafiol. [...] Claro que hay que
cambiar, no solamente kichwa, kichwa, kichwa. Entonces, ya vienen a cantar, por ejemplo,
como cancidén de Widinson, de Gerardo Morén, de Pepe Richard, qué sé yo. También le ponen
musicas cumbias nacionales. Entonces si lo hacemos también, si. Uno de mis integrantes canta
cumbia, mas que todo en espafiol. Yo vuelta solo kichwa, porque mi practica es kichwa
(entrevista a Efrain Vargas, del grupo Luceros Amazonicos, Tena, 19 de mayo de 2024).

La alternancia entre la masica kichwa y la musica en espafiol (englobada bajo el apelativo
amplio de “musica nacional” o “cumbias nacionales’) durante los conciertos se percibe como
una condicion evidente e ineludible para contentar al publico, aunque nunca estéa refiida con la
reivindicacion de una lengua y una identidad kichwa, sino que mas bien encuadra esta
identidad en el contexto nacional, articulando la identidad kichwa con la identidad ecuatoriana
(aunque sea la identidad kichwa la que prevalezca, pues como dice Pedro Huatoteca, “a la

gente le gusta més Kichwa”).

Las fronteras étnicas también se difuminan en el caso de las covers de canciones en espafiol,
principalmente de cumbia peruana. Las canciones en espafiol son traducidas (mas 0 menos
libremente) al kichwa por los propios musicos. Tal es el caso de canciones como Nuca
Shunguito, uno de los mayores hits de los Luceros Amazénicos o la chicha Don Mario, del
grupo peruano Armonia 10, versionada por los Chicos del Barrio como Warmilla, warmilla
[Mujercita, mujercita], conservando el ritmo y la melodia pero variando la letra, donde, en
lugar de la letra original (“don Mario, don Mario/ traigame, trdigame mas cerveza/ quiero

bailar, quiero tomar/ trdigame, trdigame mas cerveza”) se le pide a una mujer que traiga mas
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chicha. De esta forma la musica tropical se adapta al propio contexto, la otredad se asimila, se

incorpora, se “kichwifica”.

Asi mismo, es frecuente que las orquestas kichwas tomen su nombre de grupos de musica
tropical tanto de Ecuador como del resto de Latinoameérica. Es el caso, por citar solo algunos
ejemplos, de los Ponys Amazdnicos, que toman su hombre del conjunto ambatefio Ponnys
Internacional; de los Hermanos Latinos Kichwas, que toma su nombre de la orquesta
colombiana los Latin Brothers; de la orquesta kichwa Migrantes Amazénicos, tocaya de la
orquesta peruana Migrantes Andinos; del grupo Agua Azul Amazonico, que nos remite al
conjunto mexicano de cumbia nortefia Agua Azul o del grupo Awama Rina, que en kichwa
significa literalmente “ir arriba” y que podria traducirse libremente como “progreso” o
“progresar” pero que nos recuerda fonéticamente a Agua Marina, grupo de cumbia peruana de

los afios 70.°

Esta apropiacion de los nombres de otros artistas latinoamericanos, lejos de ser entendida
como un plagio,en ocasiones favorece relaciones de amistad e intercambios musicales entre
grupos homdénimos de diferentes paises, como en el caso de los Hermanos Latinos Kichwas y

los Latin Brothers colombianos:

En Kichwa nosotros queriamos poner el grupo la Orquesta Los Wawkis. Wawkipura se dice
en Kichwa, somos hermanos. [...] Entonces mejor le cambiamos, Hermanos Latinos
pongamosle. Porque somos latinos, latinoamericanos. [...] Y empezamos con eso. Hermanos
Latinos Kichwa de la Amazonia. Y de ahi como Colombia tiene su grupo de Latin Brothers,
en cambio ellos se contactaron con nosotros, ellos nos contactaron. “Ya bueno”, dice, “como
hermanos latinos, se dice aqui en el Ecuador hermanos latinos. Nosotros tenemos un grupo
que es Latin Brothers de Colombia. Entonces esta.... un buen nombre esta” dice. Un buen
nombre. Y antes de la pandemia con ellos estabamos en contacto para compartir las masicas,
0 sea los instrumentos. Que nosotros trabajamos aqui querian que le participen alla en
Colombia (entrevista a Andrés Grefa, de la orquesta Hermanos Latinos Kichwas, Tena, 20 de
mayo de 2024).

Asi, en el contexto kichwa, los ritmos tropicales nos remiten a su vez a una identidad
latinoamericana que excede la identidad ecuatoriana y las fronteras del territorio nacional. De

esta forma, la cumbia kichwa genera, como diria Sdnchez Patzy, “una compleja interpelacion

> No obstante, también hay muchos nombre de grupos que son tomados del kichwa, como Sacha Samay (espiritu
de la selva), Taki Tamia (lluvia musical), Yaku Runas (gente del rio), Sumak Taki (musica hermosa), Urku
Samay (espiritu del cerro), etc. Y otros que sin estar en kichwa hacen referencia a elementos de la cultura, como
los Luceritos Amazénicos, que nos remite a la historia de Kuyllur y Luciru, los mellizos miticos de la
cosmologia kichwa, que después de numerosas aventuras subieron al cielo y se convirtieron en astros.
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cuyos efectos van més allé de lo étnico, de lo nacionalista y de lo cumbiero” (2017, 329),
trascendiendo las fronteras de lo local, lo nacional y lo transnacional.

Y por altimo, en una inesperada vuelta de tuerca que desestabiliza por completo las fronteras
descritas por Barth, asistimos, en el ultimo tiempo, a la reivindicacion de la masica kichwa
por parte de sujetos mestizos®. Tal es el caso del grupo Mishu Taki, cuyo nombre quiere decir
literalmente “musica mestiza”, y que interpretan canciones en kichwa con instrumentos
considerados tradicionales, aunque no son necesariamente autdctonos de la Amazonia
(quitarra acustica, zampofia, quena, tambor, etc.). Lo mas singular, sin embargo, es que este
grupo, popularizado a través de la red social Tik Tok, no sélo interpreta canciones autdctonas
como Sacha Nambi, de Mishki Chullumbu, sino que también “tradicionaliza” canciones que
antes eran interpretadas con ritmo tropical por musicos kichwas. Tal es el caso de la cancién
Yaku Runa, de Patricio Alvarado (padre de la fusion de la musica kichwa con la musica

tropical) o de la cancién Antisuyu Warmi, de la orquesta kichwa Sumak Taki’.

De esta forma, paraddjicamente, en un contexto de retroceso de las lenguas indigenas la
musica kichwa y su fusion con los ritmos tropicales se dibuja como un bastién para la
preservacion de la lengua y la cultura kichwa. Esta preservacion se hace posible en gran
medida por la continuidad entre la misica autoctona y la musica tropical kichwa. Asi mismo,
la masica kichwa se erige como una frontera étnica tal y como la define Frederick Barth: el
uso de la lengua, la tematica de las canciones o el vestuario buscan acentuar la identidad
étnica . Sin embargo la musica kichwa también nos muestra que las fronteras étnicas no son
estancas, y la identidad kichwa se basa en gran medida en la transgresion de esas mismas
fronteras para incorporar a su manera la alteridad occidental, asimilar la otredad, cambiar para
continuar. Asi, encontramos dinamicas como la alternancia entre madsica kichwa y masica
nacional durante las celebraciones, o la creacion de covers kichwas de canciones en espafiol o

la interpretacion de musica kichwa por sujetos mestizos. Todo ello nos remite a la articulacion

® Hemos hablado mucho de cémo la musica nacional y mestiza influye en la musica kichwa, pero, por desgracia,
no hemos hablado lo suficiente de como la misica kichwa influye en la musica mestiza. Tal es el caso, por
ejemplo, del musico Bayron Caicedo, mestizo de Puyo que, al inicid de su carrera, recorria las comunidades
kichwas acompafiado de su grabadora registrando musica autdctona, y al que Mishki Chullumbu acusa de haber
plagiado varias de sus canciones, como la melodia que aparece en la introduccion del tema El ritmo del Oriente,
en el que Caicedo aparece precisamente tocando un violin. Esta cuestién, sin duda, merece por lo menos un
articulo aparte.

’ No se puede descartar, sin embargo, que estas canciones fueran interpretadas tradicionalmente por las
comunidades kichwas antes de su “tropicalizacién”, en cuyo caso asistiriamos mas bien a una suerte de “re-
tradicionalizacién”. En todo caso, el grupo Mishu Taki reconoce la autoria tanto a Patricio Alvarado como a
Sumak Taki.
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de la identidad kichwa con una identidad ecuatoriana y latinoamericana, pero también a una
asimilaciéon parcial de la modernidad occidental que abre la puerta a un sinfin de

resignificaciones, adaptaciones y subversiones propias.

Pero esta asimilacion y resignificacion de la otredad no sélo se puede percibir en los ritmos,
las letras o en la introduccion de nuevos instrumentos. Tal y como veremos en el siguiente
epigrafe, permea también los elementos extra-musicales, aquellos que, ain no siendo
puramente musicales, tienen gran influencia en las formas en que la musica se hace y se

escucha.

3.2. La musica como profesion: precariedad y estrategias en el circuito de la musica
kichwa

Las transformaciones en el contexto social no sélo se reflejaron en los ritmos, en la
vestimenta o en la tematica de las canciones, sino que permean en la masica kichwa de una
manera aun mas profunda, transformando el circuito de produccion y distribucién de la
masica y las relaciones econémicas y sociales asociadas a él, o, en un sentido mas amplio,
transformando las practicas musicales, las maneras de hacer musica, de grabarla y de
distribuirla. Asi, con la llegada de la economia monetaria capitalista, la masica se convierte en
un trabajo, aparecen las orquestas kichwas, que implican un cierto grado de
profesionalizacion de los integrantes, y muchos musicos invierten importantes cantidades de
dinero para adquirir mejores instrumentos y equipos de sonido que les permitan distinguirse
de los demas grupos. Aparecen los CDs y posteriormente las redes sociales como medios de
libre difusion de la musica, pero también la nocion de derechos de autor y las disputas en
torno a ellos. Todos estos cambios transformaran radicalmente las formas de hacer musica
pero también traeran consigo todo tipo de estrategias que permitiran a los masicos kichwas

seguir tocando y creando incluso en los contextos mas adversos.

En primer lugar, para hablar de la conceptualizacion de la mdsica como un trabajo propongo
comenzar por el testimonio de la cantante y compositora Samay Cuji, de Sarayaku Alto, que

heredd de su madre el amor por la musica en un contexto de acelerada colonizacion.

Yo escuchaba a mi madre, nos ibamos a la chacra, pues iba cantando. Entonces... Como en
ese momento ya salio la television, ya salié la radio, todo eso. Entonces, yo decia, mama,
¢cOmMo meterme en este mundo? Porque nosotros ya empezamos a vivir el otro mundo, la otra
etapa /no? de nuestras vidas. Ya pasaron las carreteras, llegaron las petroleras, eh... con todo
lo que se vino, entonces nosotros teniamos que hacer algo. Dentro de ello yo ya fui creciendo,

me casé, me fue mal y no sabia qué hacer. Los crios que ya llegaron, eh... de repente por
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cuestiones de la vida, mis hermanos mayores, ellos también salieron ya al mundo. Entonces,
no teniamos una profesion exacta para decir que vamos a vivir de la profesion. Eramos
cafetaleros, haciamos ceramicas, pero no era suficiente. Entonces, de repente se empez0 a
cantar en la calle, eh por... creo que por cuestiones de fiestas o algo asi. Y es como.... empecé

a sentir que podiamos vivir de la masica.

Entonces ya. Un dia de estos, yo también me fui, agarré un bombo medio mal parqueado que
estaba, me fui a ayudar a tocar y ya... cayeron unos centavitos, otros y otros, y empecé a
sentir que yo podia mantener a mis hijos de esa manera. Entonces es como, como comencé,
por necesidad, porque llegaste a la ciudad y no sabias qué hacer (entrevista a Samay Cuji,
Puyo, 19 de abril de 2024).

El testimonio de Samay Cuji es sumamente interesante, pues nos muestra como, en su caso,
paraddjicamente, es la musica (y ademas la musica cantada en kichwa) lo que le permite
entrar en una economia monetaria y sostenerse en un nuevo mundo capitalista y mestizo. La
masica aparece ya no s6lo como un entretenimiento o una fuente de ingresos extra, sino como
una profesion que le permitira sostenerse en este nuevo mundo. Sin embargo, Samay Cuji es
una excepcion en este sentido. Generalmente son pocos los musicos kichwas que logran vivir
de la masica, que aparece mas como un complemento, una de las distintas fuentes de ingresos

a las que la gente de las comunidades recurre para subsistir.

Su caréacter precario, sin embargo, no impide que la masica kichwa sea percibida como un
trabajo, muchas veces con jornadas agotadoras de ocho horas de presentacion, durante las
cuales el musico debe (idealmente) permanecer sobrio, tal y como sefiala Andrés Grefa, de los

Hermanos Latinos Kichwas.

Nosotros si hacemos una presentacién, estamos en un escenario, es trabajo, son de ocho horas.
Ahi dentro de las ocho horas, ningln artista no debe ser ni borracho, nada. Porque estamos en
horas de trabajo. Esas son las presentaciones que hacemos nosotros. En cambio, hay otros
grupos... inician borrachos, peor terminan ya. Y la gente les reclama. Solamente se van a
tomar y entonces estan en hora de trabajo (entrevista a Andrés Grefa, de la orquesta Hermanos

Latinos Kichwas, Tena, 20 de mayo de 2024).

Con el desarrollo de una economia monetaria dentro de la Amazonia, la misica no quedo
afuera de las nuevas formas de relacionamiento. Las relaciones mercantiles transformaron el
vinculo de los intérpretes y de la audiencia con la mudsica de manera decisiva, empezando por
la aparicion de la orquesta como formacion musical, elemento clave de la masica kichwa

contemporanea.
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3.2.1. La orquesta kichwa

La orquesta tropical nace a comienzos del siglo XX, en el caribe, principalmente en Cuba,
Colombia y Venezuela, influenciada por las jazz bands norteamericanas. En este sentido,
constituye una suerte de reapropiacion de la orquesta clasica occidental, que se conformo a
imagen y semejanza de la gran industria, que se desarrollaba en esa época a pasos
agigantados, tal y como lo expresa Angel Quintero Rivera,

La época de oro —el llamado periodo clasico— de esta mdsica [la masica occidental] coincide
con la conformacion institucional de la orquesta, a través de la cual la produccién musical
presenta la imagen de la gran industria: la tension entre la produccién colectiva —con una
compleja division de trabajo-y el disefio, direccion o control individual; la tension entre el
enriguecimiento extraordinario de las capacidades productivas y el empobrecimiento real (o

creciente pasividad) del papel de la mayoria en lo producido (Quintero Rivera 1998, 108).

La orquesta sinfonica clasica reflejaba el ethos racionalizador de occidente, pero también
muchas de las contradicciones de su época, con su tension entre lo individual y lo colectivo y
su rigida jerarquizacion de los instrumentos, que se manifestaba en su distribucion espacial en
el escenario (los instrumentos de cuerda frotada en primer plano, los de viento madera en
segundo plano... y asi hasta llegar a la percusion, asociada a lo primitivo por la modernidad

occidental y situada al final de la orquesta).

Las orquestas tropicales (y las orquestas kichwas por extension) tomaran muchos de estos
elementos, pero resignificando algunos y transgrediendo otros, como esta jerarquizacion
establecida entre los instrumentos. Por otra parte, muchas de las orquestas kichwas en la
actualidad tienen caracter familiar: estan integradas por hijos, hermanos, primos, cufiados.
También las bailarinas, si bien a veces son profesionales contratadas, suelen tener algin
parentesco directo con los miembros de la banda (generalmente hijas o sobrinas). E incluso el
vestuario de las bailarinas (los elaborados vestidos de mullos, que en el mercado pueden

costar entre 150 y 200 dolares) puede ser confeccionado por algun pariente cercano.

Sin embargo la orquesta si presupone un cierto grado de profesionalizacion de sus masicos,
que deben aprender a tocar instrumentos mas complejos coordinandose con los demas
integrantes. En este sentido, la orquesta kichwa marca en cierto modo la transicién desde una
musica mas participativa (donde la musica forma parte de la vida cotidiana y todos pueden
participar de ella) a una muasica mas excluyente (donde la mayor complejidad de la
composicién o la ejecucion marca una frontera entre los musicos profesionales y su

audiencia), aunque, como ya indicamos, esta exclusién se ve mitigada, en el contexto kichwa,
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por el caracter familiar de las orquestas, que las convierte en una actividad que involucra no
s6lo a miembros de una misma familia, sino también de una misma comunidad,

convirtiéndose asi en un elemento de cohesion social.
3.2.2. La musica como inversion

La aparicion de la orquesta kichwa es s6lo uno de los muchos muchos procesos que llevarian
a una transformacion radical de esta musica en el contexto de las nuevas relaciones
econdmicas y sociales. La musica, ademas de ser entendida como una profesion, pasa a ser
percibida también como una inversién econdmica, sobre todo con el desarrollo de las nuevas
tecnologias de grabacion y amplificacion del sonido®. Andrés Grefa relata de la siguiente

manera la fundacion de su orquesta:

En el 2007 compré unos pocos parlantes, dos, cuatro cajas pasivas, con una potencia de 2.500,
compraba sin micréfonos, eh.... el teclado, ya, comencé con eso. Andaba ya en la reputacion,
ya de ahi, un afio mas, ya aumenté mas instrumentos. Compré tanto aqui en Tena, en Ambato
y en Quito. Llegué con un gasto de 17.000 dodlares. Llegué, compré toda esa cantidad y...
desde ahi ya seguia trabajando (entrevista a Andrés Grefa, de la orquesta Hermanos Latinos
Kichwas, Tena, 20 de mayo de 2024).

Sin embargo, no todos los grupos pueden permitirse una inversion de esta envergadura. En
este sentido, la introduccion de instrumentos modernos y la inversion econdémica que
conllevan marcan una fuerte division de clase al interior de las comunidades, entre aquellos
que pueden permitirse mejores instrumentos y parlantes que proporcionen mejor calidad y
potencia de sonido y los que deben conformarse con ir invirtiendo poco a poco lo obtenido en

los conciertos. Misael Ashanga explica su situacién en este sentido de la siguiente manera:

también hay bastantes colegas que son Kichwa, ellos son... [...] Ellos son mas reconocidos.
De ahi nosotros seguimos... Nosotros hacemos igual, pero no podemos, tal como le estaba
conversando, no podemos sobresalir por los instrumentos modernos. De ahi entonces, lo
basico que nosotros tenemos es lo que se puede seguir adelante. Y eso si, nunca le he dejado
para atras la masica, sigo haciendo, fomentando mas, seguir adelante (entrevista a Misael

Ashanga, del grupo Yaku Samay, Tena, 26 de mayo de 2024).

8 Los sistemas de amplificacion constituyen en las comunidades un simbolo de modernidad y estatus, generando
muchas veces una competencia (generalmente implicita) por ver quién tiene el parlante mas potente, en un
peculiar duelo de masculinidades. Durante una salida de campo a la parroquia Pano, en el aniversario de
parroquializacion, pude observar cdmo el animador que dinamizaba la fiesta tuvo que solicitar repetidas veces
que bajaran el volumen de un parlante cercano que eclipsaba el sonido de la orquesta principal.
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Esta diferenciacion social propiciada por los nuevos instrumentos no existia en la masica
kichwa anterior a la llegada de los ritmos tropicales, en la que los instrumentos generalmente
eran elaborados por los propios intérpretes, gracias tanto a la disponibilidad de materiales
como a su facil construccion. Incluso el violin amazénico, descendiente del violin occidental,
fue transformado y adaptado para que cualquier masico con un minimo de habilidades

técnicas pudiera elaborarlo.
3.2.3. Tecnologias de grabacion y derechos de autor

También la grabacion y produccion de canciones y videoclips establece una importante
brecha de clase, pues requiere una importante inversion para costear los gastos de un
productor, un estudio de grabacién, los equipos audiovisuales en el caso de un videoclip, el
pago de las bailarinas, etc. Esta carencia, sin embargo, se suple muchas veces a través de
relaciones de amigos o familiares con conocimientos técnicos de audio o video. Son estas
redes de amistad las que proveen el espacio o los medios para grabar cuando los recursos

econdmicos son insuficientes.

Por otra parte, con la llegada de las nuevas tecnologias de grabacion y distribucion llegan
también los discursos de originalidad y autoria creados por la modernidad occidental.
Podemos considerar la llegada de la nocion de derechos de autor al mundo kichwa como
paralela al desarrollo de las tecnologias de grabacion. Se produce entonces la transicion de la
autoria colectiva comunitaria a la autoria individual moderna. Por un lado, existe un sentido
de pertenencia y autoria de los artistas hacia sus propias canciones, pero paralelamente

también existe el sentimiento de que la musica pertenece a toda la comunidad.

Muchos de los conflictos que surgen entonces se resuelven recurriendo a la clasica formula
DRA (Derechos Reservados del Autor) después del titulo de la cancion. Esta férmula ya habia
sido empleada en el contexto de las musicas tropicales como la tecnocumbia para eludir el

problema de los derechos de autor cuando se realizaban covers de otros artistas.

A veces hemos tenido problemas por lo mismo de que, por ejemplo, Patricio Alvarado o de los
Guacamayos son una agrupacion super antigua. Hemos copiado las letritas eh... muchos eh
los autores ya estan obviamente descansando en paz pero nosotros hemos tratado de rescatar
pero siempre respetando los DRA (derechos reservados del autor). Pero sin embargo los hijos
vienen y pelean con nosotros, pero nosotros tratamos de mantenernos, no pelear, no devolver,
simplemente decimos “Nosotros hacemos un homenaje”. [...] Pero si pongo Derechos
Reservados del Autor quiere decir que todavia sigo respetando el espacio de la persona quien

escribio. Entonces con eso trato de mantenerme y no tener problemas con nadie. Porque si me
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aduefio seria fatal, o sea, me denuncian (entrevista a Lizandro Vargas, del grupo Chicos del
Barrio, Tena, 16 de febrero de 2024).

Muchos artistas fallecen sin declarar herederos que se encarguen de gestionar sus derechos de
autor, lo cual complica todavia mas la cuestion de la autoria, sobre todo cuando ésta es
reclamada por los descendientes atn cuando las canciones no han sido registradas. Cuando los
autores de las canciones estan todavia activos, sin embargo, este tipo de disputas se resuelven
generalmente de manera informal y sin repercusiones legales o sociales, solicitando

directamente el permiso hablado del autor, tal y como sefiala Efrain VVargas:

compafieros conscientes, que son musicos conscientes, a mi me han llamado por teléfono y
me han dicho, vea, ¢sabe qué? Permitame, yo voy a interpretar esa cancion. En este caso,
justamente en el concurso que estuvimos haciendo nosotros, eh.... un compariero, lo que era
mi masica en el piano, él transformo a violin. Entonces, él pidié derecho de autor. Me dijo,
vea, compafero, dice, permitame, yo voy a interpretar tu cancion, pero a son de, de, de flauta,
de quena y violin. Entonces, él vuelta sacé una cancion, o sea, a ritmo mio, pero una cancion
mas lenta. [...] Cuando recién hubo la fiesta de Hatun Yaku, vino una orquesta de Arajuno y
justo sale cantando mis letras de Muru shishi. Entonces, mi hijo dice, papi, ¢,como asi estan
tocando? Digo, déjale, digo, cualquiera hacemos eso. Por ejemplo, yo, asi en las comunidades,
yo en las presentaciones aqui en el pueblo hago lo que es mio. Y a las comunidades ya es,
venga lo que venga (entrevista a Efrain Vargas, del grupo Luceros amazénicos, Tena, 19 de
mayo de 2024).

Otras veces, como en el ultimo ejemplo expuesto por Efrain, no se solicita permiso y las
canciones se roban explicitamente. Sin embargo, incluso en estos casos es raro que se recurra
a la justicia ordinaria, sobre todo por el costo econémico de los procesos judiciales y por la
dificultad de presentar pruebas al no estar registradas las canciones. Misael Ashanga lo

expone de la siguiente manera:

Hay problemas. Bastantes. [...] yo tengo unas canciones que recién me saqué. Yo canté en un
evento. Ellos ya van grabando. Entonces ellos le sacan... Le sacan mas rapido porque ese me
gustd, ese le voy a copiar. Entonces, ¢qué pasa en ese sentido? Le roban. [...] Hicieron por ahi
un poco de correcciones, le grabaron el audio y video. Y nosotros quedamos manos cruzadas.
(Qué vamos a hacer? Porque... se adelantaron. Entonces, qué ahi hay problemas [...] Claro
que si se molesta bastante. Son... nuestros hermanos kichwas mismo, nuestros amigos mismos
le hacen, ¢qué vamos a hacer? digo. Irme més all4, poner una denuncia, es muy costoso ;no?.
También es un audiencia que toca estar al dia. Entonces nosotros no, mejor decidimos dejar

(entrevista a Misael Ashanga, del grupo Yaku Samay, Tena, 26 de mayo de 2024).
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Fue en parte ante esta situacion que Mishki Chullumbu resolvié fundar la asociacion
AACTIN, con el fin, no de realizar un registro de las canciones y sus autores, sino de

organizar a los artistas y llevar a cabo “un intercambio de experiencias musicales”.

A raiz de la conformacion del grupo Chauamangos crecieron otros grupos en Tena....
Entonces di6 ejemplo. Ahora, una vez que crearon otros grupos, otros cosas, imitando solo a
los Chauamangos. Entonces, yo me senti un poco celoso. Las composiciones mias cambiaban.
Cambiaban letras, cambiaban ritmo. Bueno, ritmo no, pero letras cambiaban... Yo me senti un
poco celoso. En ese tiempo no conocia los derechos autorales. Hoy en cambio, uno puede
demandar. [...]

Ahi me nacio la idea de convocar a todos los artistas, para no estar celoso de la masica.
Entonces, entre los afiliados se puede facilitar o... o hacer un intercambio de experiencias
musicales. Tuve la idea de organizar una sociedad de artistas kichwas. Porque se decia que los
hispanohablantes ya tienen... por decir, seis asociaciones de artistas profesionales del
Ecuador... Y nosotros no teniamos esa organizacion cultural (entrevista a Mishki
Chullumbu, Comunidad de Waysa Yaku, Archidona, 17 de febrero de 2024).

En el contexto kichwa, como sefiala Michael Uzendoski, “ni la musica ni los musicos estan
regulados por corporaciones, el mercado o el estado; la musica esta regulada por la
comunidad de artistas y la comunidad de hablantes de Quichua” (Uzendoski 2012, 177), que a
su vez puede estar mas 0 menos organizada a través de asociaciones como la ya desaparecida
AACTIN. Sin embargo, cuando lo que se realizan son covers de canciones en espafiol, la
tramitacion de los derechos de autor es mucho mas compleja y a veces si puede implicar
procesos judiciales que desembocan en cuantiosas indemnizaciones, pues los damnificados

pertenecen al mundo mestizo.
3.2.4. La distribucién de la musica kichwa

En lo que se refiere a la distribucion de la musica kichwa, la Ilegada de las redes sociales
aumento exponencialmente la difusion de la musica, sobre todo teniendo en cuenta que no
todos los musicos podian permitirse la inversion necesaria para grabar y editar un CD. EXiste
ademas una cierta difusién en los medios de comunicacion locales y regionales, como el
programa de AllyTv® Nukanchik Taki, en el que se difunde el trabajo de artistas locales y

regionales relacionados con la musica kichwa, o en programas de radios locales

9 Canal de television publico de la provincia de Napo con programacion tanto en espafiol como en kichwa y en
shuar.
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retransmitidos también a través de facebook entre las 3 y las 6 de la mafiana, horas en las que
la gente kichwa se levanta para beber guayusa.

Sin embargo, hay que tener en cuenta que con la desaparicion del CD como formato de
distribucion, las fuentes de ingresos de los musicos se vieron reducidos casi exclusivamente a

los conciertos.

Los CDs ya no se venden. Ahorita los contratos. Bueno, ahorita se distribuye por la difusion
en las redes sociales, enviando los temas musicales a los amigos, “;sabes qué? Ayudenme a
promocionar, ayidenme a promocionar”, o... ahora como hay esta red social del Facebook, el
Whatsapp, amigos shuar, panas mios gque estan en Taiza, encantados ya me pasan la musica,
entonces, ya cogen los nimeros y ya me llaman. Ahora ya no se puede vender. Antes yo
vendia CD, claro, chuta, claro, ahora ya no, ya no hay. Ahorita toca moverse a las juntas
parroquiales y mejorar la masica para que tenga éxito y para salir (entrevista a Francisco
Ecuador, Comunidad Retén, Archidona, 18 de mayo de 2024).

La répida desaparicién del CD y su sustitucion por las redes sociales revela que su valor
social era mucho menor que el de las presentaciones en vivo. Puesto que las presentaciones
son ya la tnica fuente de ingresos para los musicos, conseguir conciertos se convierte en el
principal objetivo. Cobran especial importancia entonces las relaciones sociales, pues los
contratos se obtienen a través del boca a boca y, sobre todo, de la buena fe de las autoridades
municipales, provinciales y cantonales. Tal y como sefiala Efrain Vargas, “eso también
requiere tiempo para poder conversar con las autoridades, es como digo, es como... ganarse,
como digo... ganarse la confianza con las autoridades méas que todo para poder subir asi en
eventos grandes, porque no es nomas que ellos llaman y ya” (entrevista a Efrain Vargas,

Tena, 19 de mayo de 2024).

Esta dependencia de las autoridades a la hora de conseguir contratos para eventos implica una
cierta relacion de clientelismo que explica las interminables listas de agradecimientos que
tienen lugar durante los conciertos. Francisco Ecuador incluso le dedico su cancion Yatsuru
(que significa “hermano” en shuar) al abogado Jimmy Reyes, actual alcalde de Tena y que
también ha patrocinado algunos conciertos de grupos como los Luceros Amazonicos desde el

ayuntamiento de la ciudad.

En este contexto, algunos musicos kichwas desarrollaron estrategias para garantizar la
redistribucion de los contratos y asi evitar que algunos grupos monopolizaran los eventos al

gozar de mejores contactos. En este sentido nacen asociaciones de musicos como la
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asociacion de orquestas kichwas Runa Paju Taki. Andrés Grefa explica de la siguiente manera

el nacimiento de esta asociacion:

Aqui en la provincia tenian como tres grupos. Ellos eran todos los festividades de la
provincia. Esos tres grupos nunca faltaban. Ellos mismos, ellos mismos, ellos mismos daban.
Ya cansado de eso dije, vamos a organizar. [...] Entramos entre ocho personas, o sea, ocho
grupos. Ocho grupos entramos. Empezamos a formar, y soy juridico en la Asociacién de

Orquestas Kichwas de Napo. Asi es.

Porque antes, cuando nosotros queriamos participar, no nos dejaban. O cuando uno solicitaba
una presentacion, especialmente aqui en la provincia, no le daban chance. Entonces nosotros
ya con el nombramiento juridico, con ese documento le ingresamos. Presentamos. De ahi ya
nos llaman de la asociacién. Somos ocho grupos. De los ocho grupos, para esta festividad van
a presentar dos o tres grupos. Ellos le piden y ya. [...] Le turnamos los grupos (entrevista a
Andrés Grefa, de la orquesta Hermanos Latinos Kichwas, Tena, 20 de mayo de 2024).

Asi mismo, la asociacion no s6lo permite una redistribucién de los contratos entre las
diferentes orquestas que la conforman, sino que también ofrece la posibilidad de contactar
directamente a la asociacion para que envien un grupo a su nombre, conformado por uno o

dos integrantes de cada orquesta asociada para asegurar la participacion de cada una de ellas.

Las asociaciones de artistas, como la AACTIN o la Runa Paju Taki, funcionan como
estrategias para regular los cambios producidos por la aparicion de un mercado musical, de
una nueva forma de organizar el circuito de produccion y distribucién de la musica kichwa, ya
sea asegurando la redistribucion de los conciertos para asegurar una cierta igualdad a la hora
de hacer la presentaciones, ya sea regulando las disputas en torno a los derechos de autor a

través de intercambios de experiencias musicales.

La masica kichwa nunca se integré por completo (al menos hasta el momento) en el circuito
musical nacional. No obstante, tampoco permanecio ajena a él. Tomé de éste numerosos
elementos: la conceptualizacion de la masica como un trabajo, la orquesta como formacion
musical, las nuevas tecnologias de grabacion y distribucion, la nocion de derechos de autor y
propiedad intelectual, etc. Sin embargo, estos elementos no fueron tomados tal cual, sino que,
en el proceso de ser asimilados por las comunidades kichwas se transformaron, se adaptan (no
sin contradicciones) al nuevo contexto: la masica se convirtié en un trabajo, pero un trabajo
que permitio a algunas familias sostenerse en una nueva economia capitalista, la orquesta
marco un antes y un después en la profesionalizacién de la musica kichwa, pero en muchos

casos sigue teniendo un caracter familiar o comunitario, el acceso a las nuevas tecnologias de
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grabacion esta mediado en gran medida por redes de amistad mas que por relaciones
puramente econdmicas, y los derechos de autor son permanentemente subvertidos por una

nocion comunitaria de la musica.

Es a través de estas permanentes negociaciones como se construye la modernidad indigena en
el campo de la masica. La cultura kichwa se desarrolla transformandose, y a través de esa
transformacion se proyecta al resto de la Amazonia y, tal vez, también al mundo, generando

modernidades alternativas, incorporando y metamorfoseando la alteridad occidental.
3.3. Lafiesta

Como vimos en el epigrafe anterior, los conciertos y las presentaciones son el principal
espacio de difusion de la masica kichwa, la cual, a diferencia de la musica tropical cantada en
espafol, no ha logrado —por lo menos en contextos urbanos de ciudades como Tena o Puyo
— trascender el contexto de la fiesta e integrarse plenamente en la cotidianidad de amplios

sectores sociales. En este sentido, no podemos entender la musica moderna kichwa sin hacer

referencia a su medio por excelencia: la fiesta.

La fiesta constituye, tomando la terminologia de Durkheim, un hecho social total que
reproduce y dibuja la estructura social de la comunidad y refleja asi las contradicciones
inscritas en ella. Como afirma Garcia Canclini, “las fiestas examinadas sintetizan, simbolica y
materialmente, los cambios de los pueblos que las hacen [...]. Como fenémeno global, que
incluye todos los aspectos de la vida social, la fiesta muestra el papel de lo econdémico, lo
politico, lo religioso, lo estético, en el proceso de continuidad-transformacién de la cultura
popular” (1982, 186). La fiesta kichwa nos permite entonces aproximarnos a las
transformaciones experimentadas por esta cultura en las Ultimas décadas y a como estas
transformaciones se reflejan en su masica. En este sentido, cabe sefialar que entendemos la
fiesta en un sentido amplio: la fiesta religiosa, patronal, la fiesta de matrimonio, la fiesta
conmemorativa, la eleccion de las reinas o los concursos de orquestas kichwas'®... pues la

musica moderna kichwa se encuentra presente en todos estos espacios.

Asi mismo, como indica la antrop6loga Mariangela Rodrigez (1992), las celebraciones

constituyen formas de interpelacion a los individuos para convertirlos en sujetos. Es también

10 Este es un tipo de evento que ha adquirido gran relevancia en los Gltimos afios, con acontecimientos de
renombre como el Festival de Orquestas Kichwas de Tena (que lleva celebrandose desde el afio 2017), el de
Archidona, el de Arajuno o el de Cotundo, celebrados generalmente coincidiendo con las fiestas patronales. En
ellos, las diferentes orquestas y agrupaciones se presentan con algunas canciones y compiten por premios que
llegan, en algunas ocasiones, hasta los 1000 dolares. Incluso cuando el grupo no resulta premiado, este evento les
sirve como medio de difusion.
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esta capacidad de la fiesta de producir subjetividades lo que nos interesa. El sujeto producido
por la musica kichwa se construye en gran medida en el contexto de la fiesta, interpelado por
la fusion del caracter festivo de los ritmos tropicales con la experiencia kichwa de la vida

cotidiana.

En este contexto, la interpelacion de la musica kichwa se lleva a cabo en gran medida a través
del baile y la diversion. La musica kichwa es “alli tushuna [buen danzar o buen bailar]. Para
nosotros es tushuk wawki, o sea, tushuchik wawki, es decir, lo que hace divertir en la fiesta, lo
que hace divertir en todo lado” (entrevista a Misael Ashanga, del grupo Yaku Samay, Tena,
26 de mayo de 2024). La fiesta kichwa es entonces una experiencia que se vive desde lo
emotivo, lo racional y lo corporal. La cancion Tiglun Tiglunlla, de los Chicos del Barrio,
retine, con tono humoristico, una serie de consejos para disfrutar de la fiesta, y resume, de

manera bastante acertada, el espiritu de la fiesta kichwa:

llakirishkashas kushiyapangui aunque estés triste, ponte feliz

pifiarishkapis ama kiringui aunque estés enojado no creas

yapakta nipi shinchi tushungui si te dicen que exageras bailaras duro

tiglun tiglunlla ama rumangui aunque estes rengueando no te caigas

singun singunlla ama machangui fia aunque estes tambaleando no te emborraches
kanda celawpis ama rikungui asi te cele no veas

kanda pifiawpis ama uyangui asi te hable no escuches

chaki makiras maytas shitangui bota los pies y las manos por donde quiera
tiglun tiglunlla ama rumangui aunque estes rengueando no te caigas

singun singunlla ama machangui fia aunque estes tambaleando no te emborraches

En este sentido, como nos muestra la cancion de los Chicos del Barrio, hablar de fiesta
también es hablar de alcohol, de ahi que las canciones que hablan de la fiesta sean también
una lista de recomendaciones para el buen/a bebedor/a., pues si bien el alcohol actia como
lubricante social liberando las inhibiciones sociales y facilitando la “communitas” en el
contexto de la fiesta, también puede desencadenar conductas violentas. Como explica Michael
Uzendoski: "estimulado por los efectos fisioldgicos y mentales del alcohol, en el espacio
ritual de la communitas cosmoldgica, las personas dejan de lado sus inhibiciones sociales

normales y permiten que los sentimientos, y la fuerza corporal sentida, se vuelvan mas
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dominantes. Estos momentos pueden ser liberadores, pero a veces surgen escenas violentas
(Uzendoski 2012, 192).

De esta forma, muchas canciones tienen un cierto caracter moralizante, explicando a los
oyentes la importancia de emborracharse “bonito”, sin alterar el orden social, para conservar
el aprecio y el respeto de la comunidad, como podemos ver en la cancién Luku Pishku
[P4jaro Loco], de la Orquesta Los Playeros Kichwas:

mashikunas manzharinun los amigos tambien se asustan
luku pishkura rikusha viendo al péjaro loco

ama shina kaparichu no grites asi

sumak tyarisha machangui emborrachate sentando bonito
ama pitas pifiachingui no haras enojar a nadie

tukuy tukuy Ilakinuchu para que todos te amen.

Por otra parte, dependiendo de la magnitud de la fiesta y del presupuesto de la comunidad
pueden presentarse una o varias orquestas. Lo importante es asegurar a los asistentes musica
en vivo préacticamente ininterrumpida durante el mayor tiempo posible, de ahi que, cuando se

presenta una sola orquesta tenga que tocar incluso durante ocho horas seguidas.

Durante mi trabajo de campo tuve la oportunidad de asistir a la fiesta de parroquializacion de
la parroquia Pano, a pocos kilémetros de la ciudad de Tena. En este evento se presentaron
siete artistas y conjuntos diferentes tocando entre tres y cinco canciones cada uno,
dependiendo generalmente del renombre de cada agrupacién. Muchos de los artistas que se
presentaron pertenecian a la propia parroquia. Se trataba generalmente de musicos amateurs
que cantaban con musica pregrabada y que encontraban en la celebracion la oportunidad de
presentar su talento ante el resto de la comunidad, lo que nos revela una vez mas el fuerte
caracter inclusivo y comunitario de la musica kichwa. Sin embargo, los grupos mas
importantes, que generalmente son los Gltimos en presentar, suelen venir de otras
comunidades, incluso desde otras provincias. En este caso se presento la agrupacion
Migrantes Amazonicos, procedente de la provincia de Pastaza, una agrupacion bastante
renombrada en la actualidad. Segun lo conversado en las entrevistas, para las agrupaciones es
un rasgo de estatus y un motivo de orgullo el ser contratados en otras provincias, de la misma
forma que lo es para las comunidades y parroquias contratar a una orquesta llegada desde

lejos, aunque esto despierte cierta controversia, sobre todo entre los musicos locales.
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Durante las fiestas, suele ocurrir que no todos los miembros de la comunidad participan en el
baile, algunos sélo contemplan la orquesta sin moverse, pero, en general, la danza (en parejas
0 en grupos y a veces también en solitario) es un elemento central en la fiesta. El baile suele
consistir en una fusion de elementos kichwas —como el asentar firmemente los pies en el
suelo a cada paso o el mover la cabeza haciendo oscilar el cabello a uno y otro lado en el caso
de las mujeres— con el paso simplificado de la cumbia y la chicha, desplazando primero un
pie y luego otro hacia adelante y hacia atras o hacia los lados. Sin embargo, las coreografias
de los musicos y las bailarinas suelen ser mas elaboradas, con movimiento de los brazos,

saltos, giros, etc.

En una etnografia publicada en 1987 entre los kichwa de Loreto-Avila, en la provincia de
Orellana, John Edwin Hudelson describe de la siguiente manera el momento del baile durante

una de las celebraciones en la comunidad:

Las parejas se intercambiaban y ocasionalmente un hombre solicitaba bailar a una mujer, que
lo hacia con un movimiento de dos pasos atras y adelante. A veces se tocaba mdsica nacional
de los blancos, tradicional o popular tocada en la grabadora de pilas, pero esto no interrumpia
o cambiaba la actividad de los danzantes o los tamboreros. [...]

Las danzas por otra parte, parecian estar relacionadas con una época antigua, probablemente
con las danzas coloniales espafiolas del siglo dieciséis. Los bailarines aumentaron en nimero y
las lineas se fundieron entre hombres y mujeres bailando como si tuvieran los pies planos,
mientras que algunos de los Quichua mas jovenes bailaban una version de la popular cumbia
(Hudelson 1987, 111).

El testimonio de Hudelson no s6lo nos habla de un hipotético (y discutible) origen colonial de
las danzas kichwas, sino también de la temprana introduccién de los ritmos tropicales y la
musica nacional en las comunidades. Pero, sobre todo, nos muestra cdmo en el baile, al igual
que en casi todos los aspectos de la musica kichwa, la relacion del sistema musical con las
influencias externas no es de ruptura con todo lo anterior, sino de cambio, de transformacion

para asegurar la continuidad.

La fiesta kichwa convoca a la comunidad al completo, independientemente de su sexo y edad,
y también a todo aquel que quiera acercarse, aungque no forme parte de la comunidad. De esta
forma, el pablico incluye desde hombres y mujeres ya ancianos hasta bebés de pecho
cargados por sus madres. Si bien en un inicio la musica tropical kichwa estaba orientada
principalmente a los jovenes, actualmente podemos decir que se trata de una musica

completamente intergeneracional.
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En este sentido, congregando a toda la comunidad, la fiesta y el baile cumplen funciones
bésicas de socializacion, y son, ademas, el escenario por excelencia para el encuentro de
solteros, tal y como sefiala Raul Romero (1989). Es frecuente que los musicos hagan
interpelaciones como “;donde estan las mujeres solteras?”’ o recurran al didlogo de “soy
soltero” mientras el ptiblico responde “hago lo que quiero”!. El encuentro de los solteros, sin
embargo, se desarrolla bajo la atenta mirada de la familia, e incluso puede que algan familiar
mas 0 menos cercano (primo/a, hermano/a) haga de mediador entre los involucrados. La fiesta
se covierte asi en un espacio clave en la produccion del parentesco y la communitas dentro de

la comunidad kichwa.

Es a través de sus funciones como espacio de socializacion, de la desinhibicién proporcionada
por el alcohol, a través del baile y la musica, que interpelan al sujeto, no tanto desde el
intelecto y la conciencia, sino desde lo emotivo y lo corporal, como la fiesta kichwa genera un
fuerte sentimiento de comunidad, una communitas, “una transformacion ritual en la que la
cosmologia es experimentada colectivamente como un viaje” (Uzendoski 2012, 193). Un
viaje durante el cual se producen nuevos sujetos que cambian y se transforman y encarnan

nuevas narrativas de la modernidad.
3.4. Conclusion

A través de la fusion con la musica tropical, los musicos kichwas logran articular su herencia
cultural con la contemporaneidad. La lengua kichwa, la tematica de las canciones y el
vestuario tradicional se convierten en simbolos de resistencia y orgullo cultural, estableciendo
una frontera étnica entre el mundo kichwa y el mundo mestizo. Sin embargo, las fronteras
étnicas, lejos de ser rigidas, son flexibles y permeables. La musica kichwa se convierte en un
espacio donde la identidad se negocia y se transforma, adaptando e incorporando influencias
externas como la musica tropical. La alternancia entre el kichwa y el espafiol en los
conciertos, la creacion de covers en kichwa de canciones en espafiol, y la adopcion de
nombres de grupos latinoamericanos son manifestaciones de un proceso de transculturacion
que articula la identidad kichwa con la identidad ecuatoriana y latinoamericana, al tiempo que
asimila elementos de la modernidad occidental. Este fendmeno no solo fortalece la cultura 'y

la lengua kichwa, sino que también evidencia una capacidad de adaptacion y resignificacion

11 Es curioso como estas interpelaciones se realizan generalmente en espafiol, incluso aunque el mésico esté
cantando en kichwa.
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que desafia y redefine las fronteras étnicas tradicionales, abriendo nuevas posibilidades para

la expresion cultural.

Pero no solo los ritmos, los instrumentos o la tematica de las canciones se han transformado:
la profesionalizacion y la mercantilizacion de la musica kichwa han cambiado radicalmente
las practicas musicales y las relaciones econémicas y sociales asociadas a ellas. La musica,
que antes formaba parte integral de la vida cotidiana y era accesible para todos, se ha
convertido en una profesion y en una inversion economica significativa en el contexto de la

economia monetaria capitalista.

También el proceso de grabacion, produccion y distribucion se ha atravesado se ha
transformado notablemente. Asi, aunque estas nuevas tecnologias han introducido conceptos
como la autoria individual y los derechos de autor, los artistas kichwas han adaptado y
subvertido estas nociones para alinearlas con una vision mas comunitaria de la masica. Esto
ha generado conflictos, especialmente cuando se enfrentan las practicas comunitarias
tradicionales con los marcos legales de la propiedad intelectual occidental. Sin embargo, estas
tensiones se resuelven a menudo de manera informal y a través de redes de amistad o

asociaciones.

Ademas, la llegada de las redes sociales ha transformado la distribucion de la musica kichwa,
desplazando el formato del CD y haciendo de los conciertos la principal fuente de ingresos
para los musicos. Asi, la musica moderna kichwa aparece como un fendmeno profundamente
enraizado en las festividades comunitarias y las practicas culturales. La fiesta, en tanto hecho
social total, actia como el escenario primordial en el que la musica kichwa no solo se difunde,
sino que también se transforma, reflejando las contradicciones y los cambios dentro de la
comunidad. La interpelacion de la masica en la fiesta, manifestada a través del baile, el
alcohol y dindmicas sociales como el encuentro de solteros, subraya su rol como medio de

socializacion y construccién de subjetividades.

Los sujetos producidos por la fiesta y la masica moderna kichwa son, por tanto, portadores de
una identidad que desafia las categorias establecidas, operando en un espacio de tension y
fusién entre entre el mundo mestizo y el mundo kichwa. Esta musica permite a los jévenes
kichwas navegar entre la modernidad y su herencia cultural, redefiniendo su identidad en un
mundo en constante cambio. Asi, la musica kichwa, arraigada en la fiesta, se proyecta como
un fendmeno de modernidad indigena que desafia y transforma la narrativa de la modernidad

capitalista.
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En conclusién, la musica kichwa no ha quedado al margen del circuito musical nacional, sino
que ha asimilado y transformado elementos de la modernidad occidental, adaptandolos a su
propio contexto cultural. Este proceso de negociacion y adaptacion refleja la construccion de
una modernidad indigena que incorpora, transforma y proyecta la alteridad occidental,
mostrando como la cultura kichwa se desarrolla y se proyecta tanto a nivel local como
regional y potencialmente transnacional. De esta forma, la musica tropical kichwa no solo
ofrece una forma de resistencia y afirmacion cultural en un contexto capitalista, sino que

también constituye un espacio para la creacion de modernidades alternativas.
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Capitulo 4. “Sinchi tushupangui, sinchi yuyaringui” Danzaran duro, pensaran duro. La

expresion musical de las identidades kichwas contemporaneas

La masica kichwa interpela a sus sujetos a través de la danza, el ritmo y la letra.. Es de la
combinacidn de estos tres elementos que nace la interpelacion a los sujetos de la musica
tropical kichwa. De ahi que durante las canciones sea frecuente escuchar a los musicos decir
cosas como shinchi shinchi bailay yuyarisha: “baile duro, duro y pensando”, porque la musica
kichwa, en tanto que “modo multimodal de expresion” (Uzendoski 2012), atina la voz, la

masica y el cuerpo en un todo integrado.

A su vez, la masica kichwa, ya se defina como autoctona, tradicional o tropical, nace de la
experiencia sensible, de la vida cotidiana. Tal vez sea esta una de las razones de su escasa
difusion fuera de la Amazonia, pues el relatar una experiencia tan especifica como la de la
vida en la selva, hace dificil que interpele a otros sujetos ajenos a este contexto, incluso a los

kichwas de la sierra.

En este sentido, el principio del storytelling o narracién de historias es un elemento
fundamental en la musica kichwa, una herramienta que nos permite aproximarnos a la cultura

desde la narracion de la experiencia. En palabras de Michael Uzendoski:

La narracidn de historias es una faceta de la existencia humana que, cuando se explora
profundamente y de manera social, nos revela cosas significativas sobre la pragmatica de la
vida diaria, incluidas las realidades experienciales. Valores, suposiciones sociales sobre la
vida y la muerte, lenguaje y comunicacién, huellas e inscripciones del pasado, percepciones
del tiempo y el espacio, y memoria e historia estan todos condensados dentro de las historias
gue la gente se cuenta a si misma y a los demas. Las historias no son solo representaciones
estaticas de creencias o ideas culturales. Las historias, como mostramos, son centrales en los

procesos mediante los cuales la cultura misma se crea y se practica (Uzendoski 2012, 2).

De esta forma, en este capitulo nos preguntamos sobre qué nos revela la madsica kichwa de la
experiencia cotidiana de esta nacionalidad. Asi, mostraré como las canciones que
analizaremos a continuacion nos hablan de valores, memorias, mitos, estructuras sociales, de
la caza y del trabajo en la chakra, del chamanismo y de la muerte, de la vida en la ciudad, del
dinero y del paso por el cuartel, de la politica y el pachakutij, de la esperanza de un nuevo
comienzo y de otra forma de entender la nacién. Todos ellos elementos que producen y
reproducen una identidad kichwa que se transforma y se adapta a los nuevos contextos, que
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proyecta nuevos futuros pero evocando siempre las tradiciones del pasado, reflejando la
perspectiva Kichwa sobre la vida.

4.1. Lacazay los seres de la selva

Como indicamos mas arriba, muchas canciones de la musica kichwa se presentan como una
narracion, una historia nacida de la experiencia de la vida cotidiana y que condensa valores,
ensefianzas, memorias, mitos... En este sentido, las letras de las canciones reflejan muchas de
las actividades mas importantes, como la fiesta, la caza o el trabajo en la chacra. En la masica
kichwa, la caza aparece como la actividad que define la identidad masculina y conecta a los
hombres con las distintas subjetividades que habitan la selva, en una red de relaciones que no
solo implica la relacion de depredacion entre el cazador y su presa, sino que abarca toda una
serie de complejas conexiones entre el ser humano y el ecosistema. Tal es, por ejemplo, el
caso de la cancién Kuwa Kuwa, del cantante de Pastaza Luchito Shiguango, en la que se relata

detalladamente una caceria:

alli tuta tukupimi sachawamami rikani como quedo una noche buena, fui al monte
kachiksiki chapangawami rikani en la mata de guabilla, fui a esperar

muyusiki chapangawami rikaniii junto a la pepa, fui a esperar.

lumuchawa fia mikuwpi uyashallami tyawkani estuve nomas escuchando que ya estaba comiendo
kungaymanda kuwa kuwa kaparisha la guanta

manchachirka. de pronto me asusté con los gritos del COA COA.

Hablado
Ima tukushka kuwara angui yapaktallara kaparingui Qué te pasa rana, gritas demasiado

asta manchachingui lumuchawata hiciste asustar a la guanta.

Después de perder la guanta el cazador encuentra un armadillo al que da caza para luego
entregarselo a su mujer para que lo cocine. En este sentido, esta cancion nos habla de la
division sexual del trabajo en las comunidades kichwas, en la que hombres y mujeres
participan como seres opuestos pero complementarios, un trabajo complementario que, en el
caso de la caza y la preparacion de comida culmina con la transformacién de la muerte en

productos necesarios para la reproduccion del ayllu.
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La caza es la actividad masculina por excelencia, la que liga a los hombres con su dominio
espacial por excelencia: la selva, por contraposicion a la chacra, que constituye el dominio
femenino. En este sentido, durante los interludios musicales de la cancion, el cantante realiza

varios comentarios hablados en los que invita a los nifios a convertirse en cazadores:

kasnami aycha yaya muyusikipi chapasha asi es el cazador, espera junto a las pepas y caza

lumuchata wanchin la guanta.

shinapi ama kungaringuichi maltakuna malta entonces no se olviden jovenes,

wawakun
awakuna deben ser cazadores como yo.

kay runashina aychayaya

Esta cancion ejemplifica a la perfeccion el principio del storytelling kichwa, constituye el
relato de la experiencia cotidiana de la caza, en la que no sélo se ven involucrados hombres y
mujeres, sino también humanos y no humanos. Porque, si algo llama la atencién en esta
cancion, ademas de su caracter narrativo y su indole pedagdgica, es el didlogo directo que se
establece con los seres de la selva: en este caso la rana, que con su coa coa hace asustar a la

guanta frustrando el disparo del cazador.

La caza es una de las muchas actividades que conectan a las personas con los seres de la selva
(naturales y sobrenaturales). De esta forma, también las subjetividades que habitan el paisaje
constituyen un elemento central en la musica kichwa. En la cancion Pitalala [Serpiente x], del
grupo Taki Tamia, el cantante, siguiendo los consejos de sus padres, indica al oyente cémo

evitar y curar la picadura de diferentes serpientes que forman parte de la realidad cotidiana en

la selva:

pitalala kafikpiga cuando te muerda la culebra x

matikarara upingu tomaras la corteza de mate

chichara machakuy kanikpi cuando te muerda la culebra chicharra
mujer a curar, kaparingui gritaras: mujer a curar

uma tuntiaru yachipi como te vas a sentir mareado
chashtuwara wafiupaungui estaras delirando

[...]

kanguna muyu illumanda por ser golosos de las semillas

uritu machakuy tupangui encontraran la culebra mamba verde
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yura awara sikasha porque se sube al arbol

panga shinallami sirin y esta como las hojas
atun flawi muyu charishas asi tengas 0jos grandes
mana rikuna ushanguichu no podras ver

De la misma forma, en la cancion Lagarto runa taki [Cancion del hombre lagarto], de la
orquesta Los Tukanes Amazdnicos, se ensalzan las cualidades de un hombre que vive en el
pantano comparandolo con el lagarto o caiman, a quién se atribuyen cualidades propias de los
seres humanos, como ser un buen cazador, no emborracharse o esperar una mujer. Una de las

estrofas de esta cancion dice:

lagarto kuinta runawa utay kausangui eres como el lagarto hombrecito, vives en el pantano
lagarto kuinta runawa utay puringui eres como el lagarto hombrecito, caminas por el pantano
lagarto kuinta runawa mana manchaj eres como el lagarto hombrecito, que no tienes miedo
runawami

eres como el lagarto hombrecito, porque esperas una
lagarto kuinta runawa warmiwata chapanguimi  mujer

lagarto kuinta runawa sinchi sinchi rumi away  eres como el lagarto hombrecito, duro duro encima de la

lagarto kuinta runawa aychayaya runawami piedra

eres como el lagarto hombrecito porque eres cazador.

La relacion entre lo humano y lo no humano la encontramos también en la cancion Tapia
Pishku [P4jaro Malaguero], de Patricio Alvarado y la Orquesta Kichwa Llakik Shunku. Esta
cancion habla sobre el Tapia Pishku, un pajaro de caracter sobrenatural que anuncia la muerte

con su canto. Un fragmento de la cancion dice asi:

tapia pishku wakashaga cuando llora el pajaro malaguero

mana yangachu wakanga no llora en vano,

tapiashamari wakanga. Ilora porque predice el mal.

ima puncha wafiunara mana pachachu yachanchi. no sabemos qué dia vamos a morir.

fiuka yayachu wafiunga, fiuka mamachu wafiunga. morird mi padre, morira mi madre.

ima ayllu wafiunaras tapyashamari wakanga. llorara prediciendo la muerte de algin familiar.
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En un momento dado, el cantante se dirige directamente al pajaro, interrogandolo sobre su

naturaleza.

imallara tapia pishkura angui ¢ Qué mismo eres pajaro malagiiero?
ashka llakira apamungui traes mucha desgracia
charakmandara rimasha puringui. andas prediciendo.

ama wakachingui. no haras llorar.

ima tapia pishkura angui ¢ Qué eres pajaro malagiiero?

ashka llaki shamunara pasaktamari rikungui  predices con certeza las desgracias.*?

Tal y como nos muestra la cancion Tuta Pishku, la naturaleza humanizada, subjetivizada, no
es por ello menos amenazante. En la masica kichwa, muchos de los seres que habitan la
selva, ya sean naturales (como la culebra x o la mamba verde) o sobrenaturales (como los
supays o el tapia pishku), aparecen como potenciales amenazas que pueden subvertir el orden
entre predador y presa. En el tema Shaman Ruku, de la ya clasica orquesta los Playeros
Kichwas, se relata el rapto de unas mujeres por parte de la amarun, la anaconda, cuyo poder
supera al de los shamanes, incapaces de salvarlas del cautiverio de la boa.

atun yuyu amarunshina sindishami shamuwni sale una anaconda encedida de una gran laguna tierna
warmiwnara umachisha pushangawa shamuwni viene a engafiar a las mujeres para llevarlas
atun yana kuchamami kawsangawa pushasha las lleva a la gran laguna negra para convivir

shamanguna mana ushana uktumami pushasha  los shamanes no pueden salvarlas porque las llevo a

una cueva profunda.

Esta cancion nos remite a un significado méas profundo dentro de la tradicién mitoldgica
kichwa. En ella encontramos a la amarun, la anaconda, figura clave en la cosmologia de los

kichwas de la amazonia:

La amarun (anaconda) habita en los rios; es una serpiente de agua que se conoce por su
“caceria” de humanos durante la noche. Las amarun son duefias de los rios, causan su

inundacion y conservan varias poblaciones de peces. Estando asociada con el nacimiento de

12 Como sucede a menudo en la masica kichwa, el caracter ligubre de la letra no esté refiido con el ritmo
animado y bailable. El objetivo es tanto transmitir un mensaje como hacer bailar, de ahi que durante esta cancion
el cantante haga comentarios como el siguiente: Tapia pishku wakakpi kiringui wawkichu / Kay tapia pishku
llakirami apamunga / Kushi kushi bailangui / Sinchi sinchi ~ [cuando llore el pajaro malagiiero/ creeras amigo
/ este pajaro malagiiero traeréa desgracia / bailara feliz, feliz, / duro, duro].
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nifios, la amarun se conceptualiza como la primera fuente de toda vida animal, incluyendo los
humanos. Como lo escriben Whitten y Whitten (1988, 33), “la mayoria, sino la totalidad, de
las personas andinas y amazdnicas conciben la anaconda como fuente del maximo poder
interno-poder cténico-, es decir, el poder colectivo ¢ individual de ‘dentro.’(Uzendoski 2010,
197).

En la cultura kichwa, la anaconda esta también asociada al pene (ullu), lo que se relaciona con
su condicion de “primer procreador” (Whitten y Whitten 1988, 33 citado en Uzendoski 2010,
205). De ahi que las relaciones entre las mujeres y la boa no sea algo descabellado. En
muchas culturas amazonicas, las fuerzas de la reproduccion del mundo animal son las mismas

que las de los humanos, lo que permite que humanos y animales se reproduzcan entre si.

Por otra parte, su caracter ctonico, que las vincula al inframundo, se refleja en la imagen de la
cueva profunda a la que la boa lleva a las mujeres. Esto sitda a la amarun en el plano de lo
sobrenatural, relacionada con el ukupacha o inframundo, uno de los dominios que constituyen

el mundo kichwa y morada de muchos de los supays.

Como todas las expresiones artisticas de la amazonia, la musica kichwa esta imbuida de
elementos perspectivistas en los que los seres de la naturaleza o el paisaje aparecen como
entidades subjetivas, desafiando asi la division ontoldgica occidental entre naturaleza y
cultura. Se genera asi una ecologia de las subjetividades que implica a humanos y no humanos
que se relacionan con el mundo a través de formas de representacion de las que la referencia
simbolica humana constituye s6lo un caso particular (suefios, estados de trance, visiones,
etc.). En este contexto, la accién comunicativa no se limita a los humanos, sino que incluye a

todas las subjetividades de la selva, naturales y sobrenaturales.

No obstante, la vision perspectivista convive con percepciones influenciadas de alguna forma
por el naturalismo occidental (Descola 2012), en las que es la naturaleza en si, y no los seres
que la habitan, la que es concebida como un sujeto que sufre y que debe ser protegido. Tal vez
debido a la influencia de los movimientos ecologistas urbanos, que definieron el discurso en
torno a la defensa de los territorios desde una perspectiva mas cercana al naturalismo
occidental que a las ontologias amazdnicas. Esta vision se vio reflejada en canciones como
Yasuni, cantada en espafiol por Carlos Narvaez y que habla de la biodiversidad de este
territorio y la importancia de no destruirlo, 0 como Pachamama, compuesta por la activista
medioambiental Sisa Grefa, integrante de los Chicos Del Barrio. Si bien el concepto de

Pachamama no es occidental, la forma en que se representa en esta cancién, en la que aparece
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como equivalente del concepto de naturaleza, nos remite mas a los discursos ecologistas que a

la ontologia perspectivista de las canciones anteriores.

Ilakirishkawa rikuwni
fiuka llakishka pacha mama
kaparishami wakajun chingachishami

nikpigaashka wiwawna wafiunun paiwa wasita

kuchukpiga

sachagunami samayra kuyanun
yakugunami kawsayra kuyanun

wiwaguna kawsasha chaytas Ilakinun
fiukanchis yanapashun wifiaylla kawsanga
runa kawsayta yallichishunchi,

sumak takisha tushungui wawki

con mucha tristeza observo
mi amada madre tierra
grita y llora porque quieren desaparecer

muchos animales mueren porgue destruyen su
habitat

la selva nos regala el aire

los rios nos regalan la vida

los animales también aman la naturaleza
también ayudemos para vivir eternamente
fortalezcamos nuestra identidad

cantando bonito, bailara amigo

En el mundo kichwa, las canciones actlian como narraciones vivas que entrelazan lo humano

con lo no humano, lo cotidiano con lo mitoldgico. Las letras reflejan no solo las actividades

esenciales para la vida, como la caza y el trabajo en la chacra, sino también las complejas

relaciones que los kichwas de la Amazonia mantienen con el ecosistema que los rodea.

La musica es aqui mas que una expresion artistica, es un vehiculo de transmision de valores,

ensefianzas y conocimientos, donde la naturaleza se humaniza y se convierte en un

interlocutor activo en la vida cotidiana de la comunidad. La musica kichwa expresa una

ecologia de las subjetividades en la que la division occidental entre naturaleza y cultura se

disuelve, permitiendo una interrelacion simbdlica y comunicativa que incluye a todas las

entidades vivas y espirituales del entorno. Una red de relaciones en la que, como veremos en

el siguiente epigrafe, la figura del shaman como mediador y facilitador de la comunicacién

entre humanos y no humanos desemperia un papel fundamental.
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4.2. El mundo espiritual: el canto del chaman a ritmo de cumbia

Viveiros de Castro define el chamanismo amazonico como “la habilidad de ciertas personas
para traspasar barreras corporales y adoptar la perspectiva de subjetividades alo-especificas
con miras a dirigir relaciones entre estas y los seres humanos” (Viveiros de Castro 2004, 43).
En el contexto kichwa la palabra para referirse al chaman es yachak, que podria traducirse
libremente como sabio o el que sabe: médico, dirigente y mediador entre el mundo de lo
humano y de lo no humano. El yachak es una figura central en el mundo kichwa, ejerciendo
muchas veces como administrador del ayllu o como cacique, erigiéndose en lider tanto

espiritual como politico.

Siendo una figura tan central, cabe esperar que el yachak sea también un elemento recurrente
en la masica moderna kichwa, como podemos ver, por ejemplo en la cancion Shaman Ruku®®

[Viejo Shaman], de la Orguesta Los Playeros Kichwas:

atun yuyu kuchamanda Ilukshishami takiwni salgo a cantar desde una gran laguna tierna
ama yanga manchankichu llakishka aylluwnalla no se asusten de gana querida familia
kangunara kuyrangawa shaman ruku shamuwni les vendra a cuidar un shaméan

unguygunaras pukusha kallpachinga shamuwni él viene a soplar y ahuyentar todas las enfermedades.

La conexion entre masica y chamanismo es una constante en la mayoria de las culturas,
también en la cultura kichwa. Aqui la maxima expresion de la vision perspectivista que
sefialamos en el epigrafe anterior la encontramos en los takis, cantos de poder similares a los
anents de la cultura shuar, que tienen como objetivo establecer un “vinculo del mundo visible
con el mundo invisible que rodean a los shuar, [...] una comunicacion cantica entre entidades
humanas y no humanas” (Bammer 2015, 81). Sin embargo, el taki, como el anent, s6lo puede
ser empleado en contextos muy especificos y con un objetivo determinado. Como sefiala la

cantautora kichwa Samay Taki,

Cuando ti tomas el ayahuasca ti empiezas a llamar a los espiritus, a sanar, a... a.... si este
chico es vago por decirle vamos a llenar de otro espiritu trabajador, si esta chica no sirve, pero
vamos a trabajar en esta forma o si estd enfermo o para curar tal dolencia... eso son los takis.
Aj4, los Yachay takis. [....] Porque la musica normal tu puedes cantar donde sea. El taki

solamente es cuando td te sientes que vas a ayudar por emergencia a una personay que tiene

13 |lama la atencidn, por otra parte, que se emplee la palabra shaman, de procedencia siberiana y adoptada por la
antropologia para nombrar a las personas con algun tipo de poder espiritual, en lugar de la palabra kichwa
yachak.
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que ser como en un lugar muy centrado para que fluya esta cancion, para que pueda sanar,
para que pueda llenar este ambiente de... de alegria, de armonia, de amor o lo que sea que

quieras ser (entrevista a Samay Cuji, Puyo, 19 de abril de 2024).

Como sefiala Norman Whitten en su texto Soul Vine Shaman, uno de los pocos en los que se
documenta detalladamente el uso de los takis en un contexto de curacion ritual, en su canto,
“el chaman retine geografia, historia, acontecimientos contemporaneos y relaciones étnicas”
(Whitten 1979, 4), al igual que ocurre en la musica kichwa contemporanea. De esta forma,
con la llegada de los ritmos tropicales estas formas de comunicacion se transforman pero no
desaparecen. Si bien géneros musicales como la cumbia kichwa no tienen el poder magico de
cantos como los takis o los anents de la cultura shuar, posibilitan en cierto sentido una
integracion del universo sagrado y el mundo cotidiano en un todo contradictorio y dinamico
articulado a través de la masica, similar al descrito por Gonzalo Camacho (2007) en su
estudio sobre las cumbias Huastecas mexicanas. EI contexto de la masica tropical kichwa es
el de la fiesta y lo profano, pero sus letras, interpretadas en bailes y fiestas populares, muchas
veces nos remiten a elementos sagrados como el camino del yachak, la relacion con los

espiritus de la selva o el significado de los suefios.

La cancién Sacha warmi [la mujer de la selva], de Patricio Alvarado, por ejemplo, relata
detalladamente y con ritmo de chicha el camino que debe seguir un hombre y los alimentos y

costumbres que debe evitar para que los supays le muestren el camino para ser yachak:

sachata puriushkaimi caminando por la selva,
kungaimanda tupani de pronto me encontré

sachamanda warmita a la mujer de la selva.

fiukata pusharirka ella me llevo

yachak runa tukungaj (x4) para volverme shaman (x4)

[..]

yachak runa tukuna munashaga (Hablando) Si quieres ser un shaman

sasina mangui kachi, uchu mana mikuna,  debes evitar comer sal y aji

shuk wata warmiwa mana pufiuna. no debes dormir un afio con tu mujer.
kai runaga mana ushangachu esta persona no podra
warmiwa pufiuisiki runaga el que le guste dormir con su mujer.
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kai runa shina. como este hombre.

wandujtasmi upiani tomo wanduj

tawakuta shingallini tomo tabaco por la nariz
yachak runa tukungaj para volverme un shaman
samaita kuyawarka me dio su poder

urkuma supai nika. el espiritu (supay) de la selva.

Asi mismo, en este tema se hace referencia a una figura clave en las areas selvaticas: la sacha
warmi o mujer de la selva. Un ser espiritual que, junto con la yaku warmi o mujer del agua,
guia a los shamanes en su aprendizaje y ejercen como “duefios” de los animales, encargados
de supervisar y administrar los animales de caza, de ahi que los cazadores deban recurrir a las
sacha warmi para garantizarse el éxito en la caceria, estableciendo con ella relaciones de
afinidad, tal y como sefiala Michael Uzendoski: “los kichwas hablan acerca del mundo
espiritual como un lugar donde estos poderosos seres femeninos desean hombres y cortejan
cazadores con su poder especial sobre los animales y humanos. Los hombres frecuentemente
comentan acerca de suefios en los que las mujeres espirituales intentan seducirlos o hasta

participan en relaciones sexuales con ellos” (2010, 198).

De la misma forma, la vestimenta de muchos conjuntos y orquestas kichwas evoca la figura

del yachak, por ejemplo, con las tiras de mullos que se cruzan sobre el pecho, o el uso de la

surupanga —manojo de hojas que al moverlo produce un sonido particular y que es utilizado

por el yachak en las ceremonias— que se emplea en algunos videoclips y coreografias. Se

establece asi “una relacion intertextual que transporta significados del &mbito de lo divino a lo
humano. En este caso, su carga simbdlica es llevada al espacio masivo de los bailes populares
reproduciendo el recuerdo de estructuras precedentes” (Camacho 2007, 178), reivindicando

una identidad kichwa sublimada en la figura del chaman.
4.2.1. Los suefios

Como todo lo espiritual, los suefios forman parte de la vida cotidiana en las comunidades
kichwas, y rara vez aparecen como meras visiones producto de la inconsciencia, sino que se
encuentran estrechamente imbricados con el mundo de la vigilia, condicionando las
decisiones del sofiador a lo largo del dia. Como explica Delfina Magnoni citando a Theodore
Macdonald:
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Los suefios forman parte de la vida diaria de los Quijos Quichua. Su interpretacion les sirve

para predecir los sucesos de la caza y la pesca, anuncian enfermedades y muertes, toman

contacto con los supai (espiritus) y comprenden las relaciones sociales (Macdonald 1984,

112). Por eso, los suefios y sus interpretaciones son de gran importancia para entender la

cosmologia kichwa amazénica. De hecho, se dedica un momento importante del dia para

hablar y reflexionar sobre ellos, el momento de la huaisupina (toma de guayusa durante la

madrugada) (Magnoni 2018, 96).

En la cancion Tuta Muskuy [Suefio nocturno], uno de los hits de Los Luceros Amazaénicos, se

relata el impacto de los suefios en el mundo de la vigilia, particularmente en el momento de la

caza, que el autor relata con gran detalle dentro de la cancidn, aungque no sabemos si se trata

de una caceria vivida o sofiada. Este tema busca, en Gltima instancia, aleccionar a los oyentes

sobre la importancia de los suefios y su caracter premonitorio en la vida cotidiana, tal y como

refleja el siguiente fragmento:
mana allita muskushaka

wasi wakan ukllarini

mana allita muskushaka

wasillaymi tyarini

tutapi allita muskusha,

karu sachama kallpani
aycha wanchinata muskusha
fiuka warmita kuintani

[...]

mana allita muskushaka

ima llakis tukuyrisha

mana allita muskushaka

ima wallas tukuyrisha

cuando tengo un mal suefio

paso penando en la casa

cuando tengo un mal suefio

me quedo en la casa

cuando tengo un buen suefio en la noche
corro lejos a la selva

cuando suefio para cazar animales

le cuento a mi esposa

cuando tengo un mal suefio
me puede pasar alguna desgracia
cuando tengo un mal suefio

me puede pasar algo malo.

Los suefios no son sélo un tema de las canciones, sino que constituyen también fuente de

inspiracion para los masicos, que encuentran en sus visiones melodias o ideas para sus

composiciones. El cantante Francisco Ecuador lo relata de la siguiente forma: “a veces yo sé

estar durmiendo, vera mi amigo. O sea, no digo todos los dias, suefio, a veces suefio... Estaba

silbando bonito. Y luego una flauta de plata [silba una melodia]. Me cogi la grabadora y la
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rabé. Entonces, de ahi saqué una cancidon también” (entrevista a Francisco Ecuador,
g ) q

Comunidad Retén, Archidona, 18 de mayo de 2024).

También la cantautora Samay Cuji encuentra en los suefios una fuente de inspiracion, aunque
en su caso de una hembra de guacamayo gigante que se le aparecio en suefios para

transmitirle un mensaje que daria lugar al tema Uchu Guacamaya:

Uchu Guacamaya me sali6 de un suefio. Sali6 de un viaje. Justamente estuvimos yendo a la
frontera, y... la gente queria matar por las plumas a las guacamayas. Y yo realmente armé un
escandalo ahi, casi me empujan de la canoa al rio. [rie] Pero... yo les espanté a todos los
animales. Entonces, aquella noche vino una guacamaya enorme, era como del porte de una
casa. Me sentd en su dedito, pero me acurrucaba asi, y ... Creo que eran exactamente las 3, las
2 de la mafana, pero llordbamos juntos con la guacamaya, porque yo estaba sintiendo que era
como... como que era una conexion de verdad. Entonces, ella me dice, “ti puedes
comunicar”, dice, “yo puedo decirte lo que ti vas a, lo que ti puedes hacer. Yo quiero ser
libre”. Entonces, ella me dice, “mira”, dice, “mis arboles se estan secando, mi comida ya no
tengo”. Dice. Entonces, la idea de esta cancion, por ejemplo, es que tengo que difundir, sea
por radio, televisién, por donde sea, pero tengo que llegar al final, que la gente sienta, que la

gente conozca (entrevista a Samay Cuji, Puyo, 19 de abril de 2024).

La cuestion del chamanismo es otro de los grandes temas de la musica kichwa. La figura del
yachak, con su papel de mediador entre lo humano y lo espiritual, es una figura clave en la
construccidn de la identidad kichwa contemporanea, y se retrata en canciones que adoptan
ritmos tropicales como la cumbia, pero que no pierden su vinculo con lo sagrado, s6lo lo
reinterpretan. Dentro de esta imbricacion entre el mundo cotidiano y el mundo espiritual, los
suefios ocupan un lugar destacado, actuando como guias y fuentes de inspiracion para los
mausicos. Las canciones no solo narran experiencias oniricas, sino que también ensefian sobre
la importancia de los suefios en la toma de decisiones y en la vida diaria. Asi, la musica
kichwa moderna transporta significados de lo divino a lo humano, de lo sagrado a lo profano,
del contexto intimo de ritualidad chamanica en el que se cantan los takis a la fiesta popular de

los ritmos tropicales.
4.3. La muerte

Uno de los temas que mas se repiten en la musica kichwa es el tema de la muerte, que aparece
muchas veces como un suceso dramatico, pero, sobre todo, como un acontecimiento que
forma parte de la vida cotidiana. Puesto que, como vimos anteriormente, la musica kichwa

habla de la experiencia, es inevitable que hable también sobre la experiencia de la muerte. En
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la cancion Nukas wafiunami kani [Yo tengo que morir], un memento mori en toda regla,
Patricio Alvarado nos recuerda el caracter pasajero de la existencia humana, insignificante

comparada con la vida de los elementos del paisaje: las piedras, los rios, las nubes o el viento:

fiukas wafiunami kani yo tengo que morir

kanbas wafiunami kangui ta tienes que morir

chay kawsayta yuyarisha pensando en esa vida

llakinayami llakinayan Nos ponemos/nos sentimos tristes.
yakukunata rikukpiga Mirando a los rios

rumikunata rikupiga mirando a las piedras

wifiay wifiaylla sirinawnga Ellas yaceran por la eternidad
mana ima uras tukuringa Ellas nunca se acabaran.
wayrakunta rikupiga Mirando al viento

puyukunata rikupgia mirando a las nubes

wifiay wifiaylla kawsananga  Ellos viviran por toda la eternidad
mana ima uras tukuringa Ellos nunca se acabaran.

Dentro del tema de la muerte, el miedo a morir s6lo en la selva y ser devorado por los
animales es un tema recurrente en la masica kichwa. EI grupo Los Omaguas, uno de los
clasicos de la musica tropical kichwa, lo relata de la siguiente manera en su cancion Karu

sachay wafiupika [Si muero en una selva lejana]:

saru yakuy wafunaukpi si muero en un rio lejano
karu yakuy wafiunaukpi si muero en un rio lejano
pita rikuwanagayrilla ¢Quién me vera?

pita tupawangayrilla ¢Quién me encontrara?
pita rikuwanayrilla ¢Quién me vera?

pita tupawangayrilla ¢Quién me encontrara?
aparungachu mikunga ¢Me comera el cangrejo?
aparungachu kaninga ¢Me mordera el cangrejo?
bagrewachu mikuwanga ¢Me comera el bagre?
pirallawa mikuwanga ¢Me comeran las pirafitas?
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El mismo tema lo encontramos en la cancion Siwka Runa [Hombre Gavilan o Hombre

Gallinazo], de los Luceros Amazénicos. Su compositor, Efrain Vargas, relata de la siguiente

manera el motivo de la composicion de este tema:

Siwka Runa también es una de las aves que siempre buscan la basura ¢no?, o sea, lo que

decimos gavilan, ya. Entonces, ahi una de las canciones yo que... le hice llorar a la gente era

gue un ser humano como uno, pues nos vamos, como digo, de caza, de pesca, y nos

tropezamos, caemos, 0 morimos en un rio, nos va arrastrando el rio. (Quién es lo que llega

primero? No llega la mujer, no llega el hermano, no llega nadie. Y justamente esa cancion la

saqué cuando uno de mis primos se fue arrastrado por el rio. Los familiares buscaron, pasé

una semana, no encontraron, ya casi a los quince dias, encontraron ya comiendo lo que es el...

el gavilan. Entonces, ahi, jpucha!, me puse a llorar, dije, ;Quién encuentra ahi? Entonces, uno

va asi a la selva de caceria, muere alla, ;Quién encuentra? ;Quién avisa? ;Quién alarma

primero? Lo que alarma es el gavilan (entrevista a Efrain Vargas, Tena, 19 de mayo de 2024).

Pero el significado de esta cancidn va mas alla del duelo de su autor por la tragica pérdida de

un familiar o del miedo a morir sélo en la selva. Se trata de una cancion perspectivista en el

sentido que Viveros de Castro da a este término, en la que el cantante dialoga con el siwka,

gavilan o gallinazo, el cual parece compartir la pena de los familiares de la persona

desaparecida.

yura pallkapi,

pifias pundaypi
tyarigrishachu wakajuni
tyarigrishachu wakajuni
karan layama,

karan kuchuma
rikushallachu makajuni

rikushallachu wakajuni

en las ramas de los arboles
en las puntas de las pefias
al sentarte, lloras

al sentarte, lloras

para diferentes partes

para diferentes lugares

al ver, lloras.

al ver, lloras.

Tras este didlogo, el cantante y los musicos se convierten ellos mismos en siwka para

finalmente invitar al oyente a realizar la misma metamorfosis para encontrar el cuerpo del

pariente desaparecido.

siwka shinalla wangurishachu

Unidos como los gallinazos
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kuna tutaka paktamunchi llegamos esta noche

kanguna sumak sumak llakikpi, por el carifio y afecto de ustedes
kuna tutaka paktamunchi llegamos esta noche

[...]

Rimashka Hablado

siwkashinalla como el gallinazo

awama wampurisha volaran para arriba
maskasha tupankichi, buscaran y encontraran
ama sambayanguichi no se cansaran

shinallara saludanchi, asi mismo saludamos

Por ultimo, como podemos ver en la dltima estrofa, en este particular juego de perspectivas,
el cantante no solo se dirige al siwka, sino también al cadaver que espera ser encontrado, para

recordarle la soledad del que muere lejos en la selva.

siwka runaka awata risha el hombre gallinazo yendo para arriba
sinkawallachu mujtikunki hueles solo con la nariz

sinkawallawa mujtikunki hueles solo con la nariz

karu sachapi. en la lejania de la selva.

karu yakupi wanuyrijpika cuando mueres en la lejania de los rios
pita tupan guien encuentra

mana piwallas tupajungachu nadie te encontrara

siwkarunami punda tupan el hombre gallinazo te encuentra primero
mana piwallas tupanungachu nadie te encontrara

siwkarunami punda tupan el hombre gallinazo te encuentra primero

Lo particular de estas canciones, tanto de Siwka Runa como de Karu sachay wafupika es que
el acento no esta puesto en el hecho tragico de la muerte, sino en el proceso de
descomposicion que la precede, ya sea a manos del gallinazo, del cangrejo o del bagre. En el

contexto kichwa amazénico la muerte no es un tabu, sino un proceso de transformacion, uno
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de los muchos procesos de transformacion, de nacimiento, muerte y descomposicion que dan

lugar a la vida en la selva. Como sefiala Michael Uzendoski:

en muchas culturas el arraigo y el crecimiento son metaforas fundamentales en la forma en
gue se organiza el mundo. Este es ciertamente el caso entre los hablantes de quichua, cuyas
nociones de tiempo y espacio, o mejor dicho de tiempo y lugar, estan vinculadas a los ciclos
de crecimiento, maduracion, muerte y nuevo crecimiento de las plantas. Al igual que las
plantas, los humanos siguen estos mismos ciclos y estan enraizados en la allpa, la tierra, que
define la deixis temporal y espacial (Uzendoski 2012, 13).

De esta forma, “en la muerte, las personas se convierten en alimento para animales, peces y
aves, en lugar de que estas criaturas sean alimento para los humanos. El viaje de la vida, por
lo tanto, es uno de circularidad y reversion de relaciones, la transformacion de depredador en

presa y viceversa” (188).

La cuestion de la muerte es un elemento central en la masica kichwa, presente incluso en
canciones que no tratan directamente de este tema, pero que nos devuelven, de una u otra
forma, “al flujo de relaciones analogicas entre los vivos y los muertos” ( 188). Tal es el caso
de canciones como Tuta Pishku, de Patricio Alvarado, que ya revisamos en el anterior
epigrafe, y donde encontramos los siguientes versos sobre lo insondable de la hora de la

muerte, siempre a la espera del canto del Tapia Pishku:

fiukachu wariusha imaray ¢Sera que me muero?

ima puncha wafiunata mana pachachu yachanchi. no sabemos qué dia vamos a morir.
kanchu wafiungui imaray ¢ Sera que mueres?

ima puncha wafiunara mana pachachu yachanchi no sabemos qué dia vamos a morir.

El caracter inesperado de la muerte es también una preocupacion en el tema Nuka Papitulla

[Mi querido padre], de los Tucanes Amazonicos:
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fiuka mamitalla, maytata riwnki mi querida madre, a donde te vas

ashanka aparisha, chakratachu riwnki cargada la canasta, ¢a la huerta te iras?

rimasha pushaway, shamusha ninimi avisame y llévame, quiero ir

chakray wafukpika, pita rimawankay si te mueres en la huerta, quien me podra avisar
fiuka papitulla, maitara riwnki mi querido padre, a donde te vas

illapa aparisha, sachatachu rinki cargada la escopeta, ¢a la selva te irds?

karu sachapica, imas tukunkimi en la selva lejana, te puede pasar algo

El tema de la muerte también lo encontramos en la cancion Machaykara [Borracho], de
Carlos Narvaez, donde el cantante repite a modo de estribillo la frase Kawsawshallami
mafiani warmi, kawsawshallami pifiachini: “en vida nomas te pido mujer, en vida nomas te
hago enojar”, o en Ushutawa [Zapato], del mismo autor, donde, a pesar de su peculiar titulo,

se sefiala la poca importancia que tienen las disputas entre hermanos cuando uno de los dos

fallece:

ichushka ushutawara, ichushka sawli palara hasta el zapato botado, hasta el machete botado
minishtishkaibi maskani, minishtishkaibi cuando necesitamos buscamos.

maskanchi

. . . - . cuando peleamos entre hermanos decimos,
wawkipura pifianusha kasna nishami rimanchi

o . . . cuando peleamos entre compadres decimos
kumbapura pifianusha kasnanishami rimanchi

P _ “hasta el dia de mi muerte no te he de encontrar”.
warnuy pacha punchakama mana kuti

tuparishun” si escucho que esta enfermo me rio, cuando escucho que

L . estd muerto lloro*.
ungushka uyasha asini, wafiushka uyasha wakani

14 LLas disputas familiares también son un tema recurrente en la masica kichwa en tanto parte de la realidad
cotidiana. Ademas de esta cancion de Carlos Narvaez, también encontramos canciones como Cuillur y Luciro
Mandataki, de los Luceros Amazonicos, que narra la historia de los Mellizos Cuillur y Luciru, pertenecientes a
tiempos ancestrales,que encerraron al Mundu Puma en el Monte Galeras, en Archidona, “y ya cuando se hicieron
grandes [...] empezaron a discutir. Ahi dice el otro hermano: “bueno hermano, hasta aqui hemos estado los dos.
De aqui usted, usted va a vivir alla como al sur, yo viviré acé al norte. Y cuando nosotros nos encontraremos, en
la hora de la muerte’. Y se despiden” (entrevista a Efrain Vargas, Tena, 19 de mayo de 2024).
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Con su preocupacion permanente sobre la cuestion de la muerte, las letras de gran parte de la
musica kichwa se inscriben en una tematica mas amplia, el flujo de energia vital que circula
entre humanos, animales y espiritus, el mismo flujo de energia al que nos remitia la cuestion
de la caza, con los intercambios entre cazador y presa, y al que nos remite la cuestion de la
chakra, intimamente ligada a la figura de la mujer como reproductora de la comunidad a
través del cultivo de la yuca.

4.4. La mujer y la chakra

Aunque esta situacion esta cambiando, el papel de la mujer en la musica kichwa sigue siendo
todavia minoritario. Aparecen generalmente como bailarinas o, en ocasiones, como cantantes,
ya sean solistas como la cantante Sandrita Malaver o Chelisita o formando parte de orquestas
como los Chicos del Barrio o Taki Tamia. Esto se debe, probablemente, a su papel como
reproductora de la comunidad, que ocupa la mayor parte de su tiempo. Asi, aunque la mujer
se encuentra muy ligada a la musica en sus tareas cotidianas, todavia es dificil que se abra

paso en la musica dirigida al espacio publico. Como sefiala la cantautora Samay Cuiji:

la mujer trabaja muchisimo en el hogar [...] es la que sostiene la familia. Entonces, por
cualquier motivo, razon, circunstancia, pues no habia tiempo de hacer la masica, al menos asi
para el pablico. Y otra cosa, pues era como no tan bien visto, ;no? Entonces, mama, la familia
y las abuelas cantabamos en la chacra para sembrar, para bafiarnos, para... lo que sea, ibamos
cantando. Lo mismo, mismo para dedicar a alguien, mismo para lo que sea, era cantando

(entrevista a Samay Cuji, Puyo, 19 de abril de 2024).

Sin embargo, la mujer si es un tema recurrente en las letras de la musica kichwa, donde
generalmente aparece en su papel de madre, en canciones como Nuka mamitawalla [Mi
mamita], de Patricio Alvarado, Nuka llakishka mamalla [Mi madre triste]*®, de los Chicos del
Barrio o Sisa cuintalla ricuringui mamita (sic.) [Mamita pareces una flor en reposo], de

Huatusa Loca.

Otras veces la mujer aparece asociada a la chakra, atributo indispensable de la feminidad en el
mundo kichwa. La relacion entre la chakra y la feminidad aparece reflejada en el Runa Paju
desde la cancion Lumu Mama, compuesta por Mishki Chullumbu pero que responde a una

tradicion mucho mas antigua. Mishki relata asi la composicién de esta cancion:

15 En la masica kichwa, la madre aparece muchas veces como un sujeto doliente.

90



Yo pensé sacar musicas dedicadas a las mujeres, por eso hice Lumu Mama, “La Madre de la
Yuca”, es decir, las mujeres son madres de la yuca, con la yuca dan alimentos y chicha, ellas

son duefias absolutamente.

Una vez iba por el campo y pasaba por una chacra y encontré alli a una mujer solita que
cantaba: yo me quedé un rato oyendo lo que cantaba, que es que hablaba: entonces alli me
nace la idea de hacer la musica, de sacar la letra: como trabaja la mujer, como siembra, como
hace la limpieza, como cosecha y cémo brinda al marido y también cémo le hace chumar al
marido, porgue la chicha fermentada hace chumar (A.A.C.T.I.N. 1991, 74-75).

Posteriormente este tema se reflejé en canciones de caracter mas tropical como Lumu sisa
mama [Mama de la flor de yuca], de Patricio Alvarado y la Orquesta Llakik Shunku, donde el
atractivo de la mujer, pero también su poder, se basa principalmente en su papel en la produccion de

chichay yuca:

killa yana tutaga waylla bata shayawngui en la noche de luna oscura te paras vestida de verde.
fiuka warmishitalla kamba musu chapawni COMO MOzo te espero mi mujercita.

karumanda shamusha viniendo desde lejos

yarkayllami purisha con hambre he de caminar,

asuwara upyachiway deme de tomar chicha

fiuka warmishitalla mi mujercita.

kamba shayku rikuchi, demuestra tu poder

sumak warmishitalla hermosa mujer.

kushiyasha tigrasha de la felicidad he de regresar

lumu sisa mamaga mama de la yuca.

Su papel como duefias de la yuca y la chicha otorga a la mujer un poder particular no sélo en
la estructura social de la comunidad kichwa, sino también en el juego de seduccidn entre
hombre y mujer, tal y como se refleja en la cancion de Mishki Chullumbu: Quisa manga
pascastasha/ yaticabi upiachinmi /yaya mama illanunmi / misha mari rimacairi. // Malta
musu ricushami / sumac huarmi shayarinmi / asa mama mani nisha / Luma mama mani nisha.

[Destapando la tinaja/ me da de beber en una taza, / me dijo que no estaba / ni la mama ni el
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papa // Al mirar al hombre joven/ la hermosa mujer se levanta orgullosa/ diciendo que es

madre de la chica/ diciendo que es madre de la yuca].

Otras veces la chakra se asocia mas a la figura de la madre que a la de la esposa o la

enamorada, sobre todo en las composiciones de grupos mas recientes como Migrantes

Amazdnicos, que en su cancién Chagra mama retratan a una madre que, a pesar de ser ya

anciana, sigue desempefiando sus labores en la chakra.

fiuka mama,

sumak mama,

rukuyashami ripawngui.

tutamanda atarisha aswatami upichingui

indi llukshikta rikusha chagratami kallpanayan

ashangata aparisha chagra fiambi kallpanguimi

lumu pahu charik mama,
lumu sisa mamarama,
lumu sapi shayarisha

milli kiwa picharinki.

mi mama,

bonita mama,

te estas envejeciendo.

al levantar en las mafianas nos das de tomar la chicha,
cuando ves salir el sol, corres a la chacra,

cargada la canasta, corres camino a la chacra

mama4 que tienes sabiduria de la yuca,
a la madre flor de la yuca,
parada junto a la mata de la yuca

limpias la hierba més dura.

En definitiva, la musica kichwa expresa la relacion indisoluble entre la yuca y la feminidad,

con la lumu sisa mama (madre de la flor de la yuca) o la chacra mama (madre de la chacra)

como modelos de feminidad, una feminidad que esta ademas asociada a al poder de seduccion

pero también al poder de hacer prosperar los cultivos y asegurar la reproduccién y el cuidado

de la comunidad. Tal y como lo expresa Maria Antonieta Guzman en su ya clésica etnografia

Para que la yuca beba nuestra sangre. Trabajo, género y parentesco en una comunidad

quichua de la Amazonia Ecuatoriana:

La yuca crece gracias al esfuerzo de la mujer; al mismo tiempo, el crecimiento de la yuca

afirma las cualidades femeninas de aquella que la sembrd. A quien tiene una buena cosecha se

considera una buena cultivadora y, ademas, una mujer en toda la extensién de la palabra. Las

yucas grandes y gruesas son una prueba, una evidencia de la capacidad de una mujer de ser

chacra mama (madre de la chacra), un cumplido que se suele dar a la mujer que cosecha

buenas yucas. El decir que una mujer es chacra mama implica ademas establecer una similitud
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entre ella y Chacra mama o Nunguli, el espiritu femenino que habita las chacras y que es

duefio de la sabiduria necesaria para poder cultivar (Guzméan 1997, 77).

El papel de la mujer en la masica kichwa esta cambiando, y cada vez es més fécil encontrar
mujeres solistas o vocalistas en orquestas ademas de bailarinas. Sin embargo, la
representacion de la mujer sigue muy ligada a su papel como madre o como chacra mama,
encargada de la produccion de yuca y chicha para la reproduccion de la comunidad. En este
proceso, el trabajo en la chakra, como la caza, implica relacionarse con entidades no humanas
para asegurar la reproduccién de la comunidad (ya sean las plantas de yuca, dotadas de
subjetividad y agencia propia, ya sean espiritus ligados a la chakra como Nunguli). Es ademas
el trabajo en la chakra el principal atributo de su feminidad (como la caza en el caso del
hombre), fuente de su capacidad de seduccion, que se encuentra muy ligada al ritual de

ofrecer la chicha y a la mujer como sinchi warmi, mujer fuerte y trabajadora.
4.5. Problemas modernos

El proceso de colonizacion trajo numerosos desafios al mundo kichwa. Cuestiones como la
introduccién de una economia monetaria capitalista, la vida en los grandes nucleos urbanos o
la “civilizacidon” de los indigenas a través del servicio militar obligatorio fueron (y muchas
veces todavia son) preocupaciones recurrentes en la vida cotidiana, y, como tales, fueron
también abordadas a traves de la musica, a veces con un tono moralizante, otras con ironia y
otras con un aire definitivamente melancdlico. Con las siguientes canciones que traemos a
continuacién buscamos ejemplificar como las transformaciones de la cultura kichwa (la
urbanizacion, la introduccion de la economia monetaria y el servicio militar obligatorio), asi
como los acontecimientos del Ecuador contemporaneo se reflejan en la muasica kichwa,

conectando esta cultura con las transformaciones nacionales e incluso globales.
4.5.1. Laciudad

La ciudad es el simbolo de la modernidad occidental por antonomasia, de ahi que, sobre todo
para las generaciones mas mayores, la ciudad fuera percibida como una amenaza para la
cultura kichwa, pues muchos de los jovenes que emigraban se amestizaban y perdian sus
costumbres y sus lazos con la comunidad. EIl miedo que generaba en los padres la migracion
de los hijos se refleja por ejemplo en la cancién Ushushimanta Taki. [Cancion paras las hijas],

de los Tukanes Amazodnicos:
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malta ushushiwna allira uyanki Ima raikura

sakisha riwnki
kanpa yayatas. Kanpa mamatas
ichushallami llaktama riwnki

llaktama risha, llaktama risha

upina wasiy tarabanki
cervesawara pakashallachu
mesawamachu pasachiwnku
cervesawara upichinawpi
machashallami wakasha tiawnki
kanpa yayatas iyarishachu

kanpa mamatas iyarisha

shuk watarachu. Shuk watarachu
Ilaktamallachu kawsayrikanki
Iksawallachu punkirikpichu

wasimallachu tikramunki

hijas jovenes escuchen bien por qué razon van

dejando
a tu papa. a tu mama
te vas botando a la ciudad

yendo a la ciudad, yendo a la ciudad

trabajas en un bar
escondes las cerveza
sirves en la mesa

si te dan de tomar cerveza
lloras emborrachada
acordandote en tu padre

acordandote en tu madre

solo un afio. solo un afio
viviste en la ciudad
te crecio la barriguita

y regresaste a tu casa

Esta cancion nos habla, por un lado, de la tension entre lo rural y lo urbano, pero también de
la problematica del alcohol, que ya vimos en el epigrafe anterior, del abandono de los padres
y del control de la sexualidad femenina, sobre todo de las hijas jovenes, siempre expuestas al

peligro de convertirse en madres solteras.

Pero la division entre el campo y la ciudad en el contexto kichwa se ha vuelto cada vez mas
difusa. La ciudad es cada vez menos un espacio de blanqueamiento y pérdida cultural. De
hecho, algunos de los grupos de musica kichwa mas exitosos, como Los Playeros Kichwas o
Chicos del Barrio estan conformados por kichwas urbanos, aunque las letras de sus canciones

sigan retratando la vida en el campo.

De esta forma, el contexto urbano es el espacio en el que la transgresion de las fronteras

étnicas entre lo kichwa y lo mestizo y la asimilacion de la otredad occidental son llevados a su
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extremo. Como vimos en la cancion de los Tukanes Amazdénicos, esta transgresion no esta
exenta de conflictos y recelos, pero es probablemente uno de los fundamentos de la vitalidad

de la musica kichwa contemporanea.
4.5.2. El dinero

En la cancion Kushki [Dinero], el Mimado de Orellana, Carlos Narvaez, relata con ironia y un
estribillo particularmente pegadizo los problemas cotidianos que debe enfrentar cualquier

sujeto que viva en una economia monetaria y capitalista:

ungushalla kawasawshallami
kullkiwara yurarinimi
mikunawas tukurikpiga
kullkiwara yurarinimi
churanawas tukurikpiga
kullkiwara yuyarinimi
kullkiwara yuyarini

[..]

Tukuy puncha warmi pifiakpi
Kullkiwara yurarinimi
Wasiwaska rumangarawpi
Kullkiwara yurarinimi

Autu wasipi paktashaga
kullkiwara yuyarinimi

kullkiwara yuyarini

cuando me enfermo

me acuerdo del dinero.
cuando se acaba la comida
me acuerdo del dinero.
cuando se acaba la ropa

y me acuerdo del dinero.

me acuerdo del dinero.

cuando mi mujer me reclama, todos los dias
y me acuerdo del dinero.

cuando la casa esta por caer

y me acuerdo del dinero.

cuando llego a la concesionaria de carros

y me acuerdo del dinero.

me acuerdo del dinero.

No es casualidad que esta cancion fuera compuesta hace ya alrededor de 14 afios,

coincidiendo con la crisis econdmica que tuvo lugar en Ecuador a finales de los afios 90 y que
terminaria con un feriado bancario y la dolarizacion del pais. Como sefiala Michael
Uzendoski: “los kichwas entienden la dolarizacién como un proceso de pérdida de valor, y no
uno de adquisicion. Muchas personas por ejemplo me comentaron que el sucre “duraba més”.
Después de haber usado el dolar por algunos afios, los kichwas continuaban preguntandome
como era que los estadounidenses podian vivir con una forma de dinero que “desaparece tan

rapido”™” (Uzendoski 2010, 227-228). En este sentido, la cancion de Carlos Narvaez
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constituye un gran ejemplo de como los acontecimientos contemporaneos se reflejan en la

musica kichwa, asimilados y reinterpretados desde su propia perspectiva.
4.5.3. El cuartel

Dentro de las principales fuerzas de la colonizacion que mencionamos en el segundo capitulo
(misioneros, colonos y militares), son estos ultimos uno de los mas importantes a la hora de
incorporar a los indigenas al estado-nacion, particularmente en las zonas de frontera con Peru:
“se trata, por tanto, de alterar el habitus del indio para integrarlo en un nuevo esquema
cultural, sin retirarlo de sus zonas tradicionales de asentamiento; proceso que se estructura a
partir de una vision defensiva de la Patria” (Ortiz Batallas 2006, 64). Asi, cuando en 1938 se
instaura en Ecuador la Ley de Servicio Militar Obligatorio se abrira la puerta al reclutamiento
de hombres indigenas, con el objetivo de integrarlos a las “buenas costumbres™ al progreso y

a la nacion. Como sefiala Cecilia Ortiz Batallas,

El problema indigena halla solucion, en esta medida, a través del SMO [Servicio Militar
Obligatorio], en donde se forma al “pueblo en armas”. Pese a su caracter universal, la
orientacion que se le da se concentra, en buena parte, en el tema indigena porque son los
indios quienes requieren ser integrados en pos de la unidad nacional. La situacion de este
sector frente a la defensa demanda ciudadanizarlos, lo que equivale a crearles vinculos con la
nacion, darles una educacion civica porque ellos, es decir “las tres cuartas partes de la
poblacion ecuatoriana, quién sabe si nunca han oido pronunciar la palabra Patria” (Cpt. C.
Guerrero 1924, 235). De esta manera, los conscriptos, en el SMO, entran en contacto con la

Patria, y generan buena disposicion para defenderla (Ortiz Batallas 2006, 64).

Esto implicara para los hombres indigenas la imposicion de un mecanismo disciplinario como
las conscripciones, en las que los reclutas son sometidos a violencias sistémicas y jerarquias
estrictas ajenas hasta entonces a la cultura kichwa, con el objetivo de infundir en los jévenes
kichwas, no sélo el amor a la patria, sino también una determinada masculinidad. Como

sefala Lisset Coba:

El cuerpo militar es el modelo del buen ciudadano, cultiva una disciplina basada en la virilidad
y el honor masculinos, un orden patriarcal de familia perfecta que recrea ideales de mujeres
virgenes y sacrificadas, esposas que saben administrar el prestigio del marido, jovenes de
belleza ciudadana. Més alla de las representaciones, los rituales homosociales de violencia,
dolor y subordinacién imprimen silencios pero la piel recuerda a nivel simbélico, lo

desentierra del inconsciente colonial (Coba 2022, 435).
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Sin embargo, el silencio inculcado por la violencia puede romperse, y el impacto que suponia
para muchos jovenes kichwas el paso por el cuartel queda reflejado, como no podia ser de otra
manera, en su musica. El grupo La Joven Sensacion Kichwa de Loreto lo expresa de la

siguiente manera en su cancion Cuartelama Riuni [Voy al Cuartel].

sapalla warmi sakiriwnguimi, mujer, te estas quedando sola,
cuartelmami riwni tigramushami. me voy al cuartel, regresaré.
llibachinupis mana wakashachu, no lloraré aunque me peguen,
llibachinupis kandami iyarisha cuando me peguen, pensaré en ti.
sapalla mama sakiriwnguimi, mama, te estas quedando sola,
cuartelmami riwni ama wakangui, me voy al cuartel, no llores,
fiuka yayalla ama llakirichu, padre mio no te apenes,

fiuka panilla tigramushami, hermana mia no te apenes,

fiuka wawkilla ama llakirichu, hermano mio no te apenes,
ayllukunalla tigramushami. regresaré familia.

Lo singular de la letra de La Joven Sensacion Kichwa de Loreto es que no nos habla de
virilidad, ni del hombre indigena como “icono racial de masculinidad nacional” (Coba 2022,
442). El hombre que retrata la cancion es mas bien un hombre apenado de abandonar su ayllu,
consciente de la violencia que le espera en la conscripcién. Asi, este tema podria considerarse,
de hecho, una transgresion del silencio impuesto a través de la disciplina, una exposicion de la
violencia de la conscripcion y una critica a la hombria hegemdnica promulgada por el estado

y a la institucion que pretendia imprimirla en los ciudadanos. De este modo,

El entronque patriarcal impacta en el yo del hombre pues este debe probar ser hombre. En el
tenso encuentro entre masculinidades hegemoénicas, dominantes, subalternas, insumisas, 10s
cuerpos masculinos cultivan la vision chaménica del mundo animado, transgreden la
imaginacion estatal, constituye organizacion politica, resignifican las imposiciones
nacionalistas (Belaunde 2018) (Coba 2022, 436).

Es esta transgresion del imaginario estatal, esta resignificacion de las imposiciones
nacionalistas la que abordaremos en el siguiente epigrafe, donde analizaremos la vinculacién
entre la masica kichwa y la lucha social, asi como la reinvencion de la idea de la nacion desde

los margenes amazonicos.
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4.6. La politica, la nacion y la lucha social

Como vimos en el primer capitulo, la musica interpela a los sujetos y a través de esta
interpelacion los construye como tales. Sin embargo el proceso de subjetivacion no tiene por
qué conducir a una subjetivacion politica. Como sefiala Etienne Balibar (1994), la
subjetividad politica implica, a grandes rasgos, la articulacién dialéctica de dos dindmicas
opuestas: por un lado la sujecion politica —la reproduccidon del orden social—y, por otro, la
subjetivacion politica: la transformacion del orden social a través de la desnaturalizacién de
los sentidos hegemonicos que existen sobre él para componer asi un modo de sociedad
alternativo. Se trata de una reordenacion de lo social, de lo instituido, que abre el espacio de
lo politico e involucra tanto al plano del lenguaje y la significacion simbolica como a las

practicas, los proyectos, las historicidades, etc.

como sefiala Simon Frith, “la musica nos permite posicionarnos, pero también revela que
nuestras circunstancias sociales no son inmutables [...]. La musica popular no es en si misma
ni revolucionaria ni reaccionaria. Es una poderosa fuente de emociones que, al estar

socialmente codificadas, pueden contradecir también al «sentido comtny»” (Frith 2001, 434).

En este sentido, la musica, en tanto elemento generador de sujetos e identidades, es también
un lugar de conflicto y disputa por los significados sociales, un espacio de reinterpretaciéon y
reapropiacion de los discursos hegemonicos como el discurso nacionalista, que es apropiado y
reinventado desde los margenes de la nacion, como en la siguiente letra del grupo Yaku
Runas, cantada en espafiol: En este dia de alegria/ Vivo cantando a mi ecuador/ A mis

paisanos ecuatorianos/ Cémo luchamos para vivir.

Cuando éste llamado a la igualdad se hace desde los propios margenes, desde lo subalterno,
su significado cambia sustancialmente. Asi, asumir el lenguaje igualitarista del estado no
significa aceptarlo, sino que es la condicién para que sus demandas sean escuchadas. En este
sentido, si bien en ocasiones la cumbia Kichwa puede adoptar el lenguaje del estado-nacion
—al hablar de “paisanos ecuatorianos”, de “mi Ecuador” — también posee un caracter
subversivo, desempefiando un importante papel en la lucha politica de las comunidades y
fortaleciendo una identidad Kichwa y amazonica aun dentro de los limites del estado-nacion

(y més alla de ellos)?®.

16 Asi mismo, hay que sefialar que los medios de comunicacion masivos, especialmente en las areas de frontera,
no siempre funcionan en favor de un GUnico estado-nacion, ni construyen las identidades nacionales de una
manera unilineal y predecible, y muchas veces pueden tener resultados inesperados. Muchos de los ritmos de
tecnocumbia que se emplean en la Amazonia ecuatoriana, por ejemplo, fueron importados de Peru, debido
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Sin embargo, lo que prima en la musica kichwa no es tanto invocar a un sentimiento nacional

como reivindicar la identidad kichwa, lo cual pasa, principalmente, por la cuestion de la

lengua, que, como sefiala Anderson, es uno de los ejes que articulan las identidades

colectivas: “mediante esa lengua, encontrada en el rezago de la madre y abandonada so6lo en

la tumba, los pasados se respetan, las camaraderias se imaginan y los futuros se suenan”

(Anderson 2000, 217). De esta forma, la invocacion del discursos de la nacion por parte de

sujetos kichwas, que ya es de por si algo subversivo, lo es ain méas aun cuando esta

invocacion se realiza en lengua kichwa, como en la cancion Ecuadur [Ecuador], de Patricio

Alvarado:

kichwa kusa kunarka
iyarisha tigrashka
kichwakuna runashka
iyarishami tigrashka
Ecuaturka Ecuartur

iyarishami wakashka

flaupa uraska takisha
kutillarami tigrashka
flaupa uraska takishka
iyarishami tigrashka
iyarishkami kunarka
kuintarishami wakashka
shinanishami kuintarka
iyarishami wakarka
shina nishkata uyashami

runa takira llukchiunchi

los hombres kichwas
han pensado en volver,
por ser gente kichwa
han pensado en volver.
en Ecuador, Ecuador

han pensado y llorado

las canciones del pasado

han vuelto.

con las canciones del pasado
ha vuelto otra vez,

pensando en el presente

ha conversado y llorado.

asi nos converso,

ha pensado y llorado.
escuchando esto

estamos sacando musicas kichwas.

principalmente a que muchas comunidades fronterizas recibian la sefial de radio y television del pais vecino, y

no del Ecuador.
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El significado de esta cancidn, sin embargo, no se limita a reinterpretar el discurso nacinalista
0 a hablar de la situacion de opresion de la nacionalidad kichwa en el contexto del estado-
nacion. Apela a un concepto clave en el pensamiento kichwa y en el proceso de
indigenizacion de la modernidad: el concepto de pachakutik o pachacutij: “un retorno del
espacio-tiempo de un pasado sano al de un futuro sano” (Whitten 2023, 137). Es la
reordenacion del orden cosmico y social que evoca una circularidad temporal, por oposicion
al tiempo lineal occidental, la temporalidad circular a la que Patricio Alvarado apunta cuando
dice: Naupa uraska takishka/ lyarishami tigrashka / lyarishkami kunarka [con las canciones

del pasado/ ha vuelto otra vez/ pensando en el presente].

La misma idea la encontramos en el siguiente tema del mismo autor y que tiene por titulo,

precisamente, Pachakutik, que puede referirse tanto al concepto histérico como al movimiento

politico del mismo nombre:

pichka patsak wata yallimi,
kuna puncha pagarishkami hatun yuyay nishka,
kaymi kashka Pachakutik

[..]

rukuyayakuna sakishka yuyayta, fiambita,

samayta

awama paskasha apangapak,
runapura tukusha,

hatun shuti kashka pachakutik

kunamandami wifiay pachama runasamilla

wangurishunchi

mishu runawna mana ushashkara runa ushaiwa

rikuchishunchi

[..]

makimukura atachishami rayushinalla

kaparishunchi

pachakutimi fia shamushkami pachakutimi fia

kallarishka

son mas de quinientos afios
hoy dia se ha fortalecido esta gran idea

esto es Pachakutik

las ideas, caminos y fortaleza que nos han

dejado nuestros ancestros,
llevemos fortaleciendo

entre kichwas

este gran nombre es Pachakutik

desde ahora y para siempre organicémonos solo

los kichwas

lo que los mestizos no han podido, demostremos

con nuestra identidad

alzando los pufios gritemos como reldmpagos

Pachakutik ya ha llegado, Pachakutik ya ha

empezado
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kay pachakutimi kan este Pachakutik es

mushu yuyay, mushu samay, mushu kawsay, nueva idea, nuevo espiritu, nueva vida, nuevo
mushu fiambi, camino
tukuy Pachakutimi kanchi todos somos Pachakutik

tukuy runapura tukusha fiukanchi runa llaktara  todos entre kichwas fortalezcamos nuestros

awamana apangapak pueblos

[.]

kutillara fiukanchi sumak kawasankapak

tigranchi o
9 volvemos para vivir bien

sinchi yuyarisha tushupangui wawkichukuna pensando duro bailaran amigos

sinchi yuyaringui pensaran duro
Como sefiala Norman Whitten: “el concepto de pachacutij implica la transformacion (tucuna
en quichua), que a su vez implica la articulacion de los esquemas cosmoldgicos indigenas a la
economia politica existente” (Whitten 2023, 136). En este sentido, el pachakutij supone la
inmersion de los movimientos sociales indigenas en el estado-nacion, pues, retomando la cita
de Silvia Rivera Cusicanqui que mencionabamos en el primer capitulo, “ la condicion de
posibilidad de una hegemonia indigena esta afincada en el territorio de la nacién moderna”

(Rivera Cusicanqui 2010, 53).

De esta forma, al constituir un espacio de subjetivacién politica, la musica kichwa
contemporanea se dibuja como un lugar desde el que producir nuevos imaginarios del estado-
nacién y de la modernidad, un espacio desde el que disputar los significados producidos desde
los discursos hegemonicos, reforzando la identidad kichwa y desafiando la hegemonia
cultural dominante. Asi, la musica kichwa propone nuevas formas de entender y reorganizar
lo social, vinculando el pasado con el presente y proyectando un futuro alternativo,
construyendo una hegemonia indigena en el contexto del estado-nacién moderno, donde la

identidad y la lucha se articulan a través de la musica.
4.7. Conclusion

Practicamente todas las canciones que hemos mencionado en este capitulo nos hablan de la
experiencia sensible de la vida cotidiana: de la caza, de la chakra, de la espiritualidad, de los suefios,
de la muerte, de la ciudad, de la falta de dinero, de la experiencia en el Servicio Militar Obligatorio, de

la politica, del sentimiento de ser ecuatoriano o de la esperanza de un futuro mejor.
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A través del principio del storytelling estas canciones nos relatan, no sélo historias o acontecimientos,
sino también valores, creencias sobre la vida y la muerte, memorias, representaciones sobre el
tiempo... Y de este modo producen y reproducen una cultura que no es una cultura estatica o
fosilizada, sino una cultura vivida, una cultura que conecta permanentemente el pasado con el presente
en una temporalidad circular que se opone a la temporalidad lineal occidental. Citando una vez més a
Michael Uzendoski:

Las palabras de las canciones de Runa Paju a menudo evocan las formas de hablar de los
ancianos; Runa Paju, en otras palabras, es una nueva tradicion que esta creativamente
vinculada a las tradiciones del pasado. No son las palabras exactas de los ancianos las que
definen estas canciones, sino mas bien palabras que invocan como hablaban los ancianos, una
especie de relacion citativa en la que la nueva masica cita el conocimiento y la experiencia de
los ancianos, situados histéricamente dentro de una narrativa mas amplia de las relaciones
tiempo-espacio de los Quichua (Uzendoski 2012, 183-184).

Asi, la masica kichwa invoca las palabras de los ancestros no con el propdsito de traer al
presente un pasado imaginado, sino con la intencion de crear un futuro diferente. De esta
forma, la imbricacion de pasado, presente y futuro en la temporalidad kichwa, se refleja
también en su masica en la continuidad entre las canciones de los ancianos y los ritmos
tropicales, una continuidad que no es estatica, sino que logra su permanencia a traves,
precisamente, del cambio y de la asimilacion de la alteridad. Incorporando, transformando y
proyectando la modernidad traida por los colonizadores, la musica kichwa desafia y
transforma la narrativa de la modernidad capitalista. En definitiva, las nuevas formas
musicales que llegaron a las comunidades en los afios 70 y 80 no supusieron para las
comunidades una pérdida cultural, sino que, por el contrario, les brindaron nuevas formas de
expresion musical a través de las cuales exteriorizar y compartir su experiencia de la vida

cotidiana, proyectando su musica y su identidad a toda la regién amazonica ecuatoriana.
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Conclusiones

Como hemos visto a través de esta tesis, la musica kichwa contemporanea es una fusion
dindmica de ritmos tropicales con temas y estéticas mas proximos a lo que se entiende
generalmente como cultura Kichwa tradicional. Asi, se combinan teclados, congas, guiros,
chicha, cumbia, salsa... con la narrativa y estética de la cultura kichwa de los antepasados. La
musica kichwa aparece entonces como un espacio dinamico donde la identidad kichwa se

negocia, se transforma y se reafirma en un contexto de modernidad.

El argumento principal de esta tesis fue que, a través de las dindmicas kichwas de afinidad y
asimilacién de la otredad, la introduccion de los ritmos tropicales en las comunidades, lejos de
producir una pérdida cultural o un proceso de aculturacién constituye un elemento
enriquecedor que revitalizo (y sigue revitalizando) la identidad indigena. La musica Kichwa
aparece entonces como un potente ejemplo de como las comunidades indigenas transforman y
fortalecen su identidad cultural mediante procesos creativos de hibridacion, adaptacion y

asimilacion de la otredad en un contexto de globalizacion y cambios acelerados.

En el primer capitulo realizamos un recorrido tedrico por diferentes conceptos que nos
ayudarian a comprender la masica kichwa actual desde un plano antropoldgico. Discutimos
nociones como aculturacién, modernidad, abigarramiento... También analizamos las
diferentes teorias acerca de la conexidn entre la identidad y la musica, y el papel de esta
ultima en la construccion de los sujetos, que aparecen inmersos en una red de relaciones que
involucra tanto humanos como no humanos. Y, por Gltimo, examinamos la relacion entre la
musica kichwa y la construccion de la nacion ecuatoriana desde los margenes, a traves de la
reivindicacion de la ecuatorianidad por parte de los sujetos kichwas, lo que confronta el ideal

del ciudadano blanco mestizo del estado republicano.

En el segundo capitulo mostré cémo, en un principio, este proceso de hibridacién entre los
ritmos tropicales y la musica autdctona generd tensiones en el seno de las propias
comunidades, pues la musica tropical lleg6 a las comunidades kichwas en un contexto en el
que la autenticidad y el apego al pasado eran valores fundamentales en la conservacion de la
musica Kichwa denominada como autoctona o tradicional. Sin embargo, la musica tropical no
tardo en integrarse en el sistema musical, aunque fuera relegada al contexto poco solemne del

baile y el entretenimiento.

De esta forma se forjé una corriente que he denominado musica tropical kichwa, y que agrupa

estilos como el Runa Paju, la cumbia kichwa, el tecno-Raymi o el tecno-kichwa. La llegada de
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la musica tropical a la amazonia ecuatoriana resulté asi en una expresion cultural rica 'y
compleja que refleja la capacidad de las comunidades kichwas para adaptarse y transformarse
en un contexto de acelerados cambios histdricos. Asi, esta musica articula lo local con lo
global, lo regional y lo transnacional, reafirmando la identidad kichwa mientras integra

elementos nuevos, convirtiéndose en un simbolo de resistencia y creatividad.

En el tercer capitulo discutimos como la musica kichwa contemporénea, a través
principalmente de la revitalizacion de la lengua, funciona como una frontera étnica en el
sentido de Fredrik Barth, aunque esta frontera es permanentemente transgredida a través de la
incorporacion de elementos aparentemente ajenos, como las covers en kichwa de canciones de
tecnocumbia peruana, o los peculiares entrecruzamientos entre lo indigena y lo mestizo, como
veiamos en el caso del grupo Mishu Taki. Por otra parte, a través de la profesionalizacion y
mercantilizacion, esta musica ha adoptado tecnologias modernas y conceptos occidentales,
como la autoria individual o la orquesta como formacion musical, aunque adaptados a una
vision comunitaria. Asi, enraizada en las festividades comunitarias, la musica kichwa desafia
y redefine las fronteras étnicas, mostrando su capacidad para levantar fronteras étnicas al
tiempo que integra influencias externas, y proyectandose como una forma de resistencia

cultural que crea modernidades alternativas en un mundo globalizado.

Finalmente, en el cuarto capitulo, mostramos como la musica kichwa contemporanea se
caracteriza por su capacidad para narrar la vida cotidiana a través del storytelling, abordando
temas como la caza, la espiritualidad, la ciudad o la politica. A través de la narracién de
historias, esta masica no solo relata acontecimientos, sino que también transmite valores,
creencias y memorias, conectando constantemente el pasado con el presente en una
temporalidad circular, distinta de la vision lineal occidental. Inspirada en las formas de hablar
de los ancianos, la musica kichwa actual no repite literalmente sus palabras, sino que invoca
su conocimiento y experiencia para construir una narrativa que abarca las relaciones tiempo-

espacio de los kichwas.

Como hemos visto hasta ahora, la fuerza interpeladora de la musica moderna kichwa nace en
gran medida de su capacidad de establecer fronteras étnicas a través de la continuidad con la
musica anterior, (con la que comparte no sélo la lengua sino también la tematica de las

canciones o el vestuario), pero también de su capacidad de transgredir esas mismas fronteras

articulandose de maneras complejas con las practicas musicales mestizas.
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Al comienzo de este texto nos preguntabamos sobre qué tipo de sujetos construye la misica
kichwa. Seria dificil (y poco interesante) categorizar y describir a estos sujetos con tono
categorico, afirmando lo que son y lo que no son. Podemos afirmar, en cambio, que la musica
tropical lleg6 al mundo kichwa a través de los jovenes, sobre todo a través de aquellos que
habian emigrado en algiin momento a la ciudad y que se sentian interpelados por estas nuevas
sonoridades, por esta “estridencia de sentidos” caracteristica de ritmos como la cumbia o la

chicha. En palabras de Mauricio Sanchez Patzy,

Lo “tropical” de la cumbia tiene que ver con esta estridencia [de sentidos sociales
contrapuestos], que concibe el choque de sentidos no como una busqueda desgarrada de la
esencia del ser, ni un acto de enfrentamiento estético al orden establecido: simplemente, lo
tropical desublimiza las narrativas fundamentalistas de otras corrientes musicales, y al hacerlo,
interpela a sujetos que se constituyen precisamente en esa desublimizacion (Sanchez Patzy
2017, 310).

Los jovenes kichwas, los “chicos del barrio” eran verdaderamente sujetos desublimizados, en
una transicion permanente y compleja entre dos mundos, excluidos tanto del mundo kichwa
como del mundo mestizo. Tiene sentido entonces que se sintieran interpelados por los nuevos
ritmos que abrazaban el choque de sentidos y se entregaban a la estridencia y a la
contradiccion no como una tragedia, sino como una condicion de la existencia. Es desde este
espacio de contraposicion de sentidos desde el que se llevara a cabo una resignificacion y un
fortalecimiento de la identidad kichwa. Es esta resignificacién la que, por ejemplo, el grupo
Chicos del Barrio pretende llevar a cabo con su musica, particularmente entre los jovenes

urbanos kichwas:

En ese entonces, cuando yo veia en los murales, en las paredes, pintados “Chicos del Barrio”.
[...] Cuando mucha gente delinquia, si, hacia delincuencia asi por decirlo. Pintaban los
murales, andaban, fumaban, robaban... y ellos se llamaban Chicos del Barrio. Y cominmente
eran la gente kichwa, ¢no? Y eran nifiitos pequefiitos que salian ya a fumar, a drogarse, y todo.
Dije “;Por qué? ;Por qué yo no puedo representar con ese nombre “chicos del barrio” y dar

otro cambio asi radical?.

Que la gente no piensen que los chicos del barrio, o sea, la gente Kichwa, que empiecen a
fumar, a robar, piensen que los chicos del barrio son ladrones. [...] No. Tengo que cambiar,
tengo que cambiar. Asi no tenga un significado en Kichwa esto va a significar mucho.
Pusimos Chicos del Barrio. [...] Quiero llegar con un mensaje, quiero cambiar esta tematica, el
pensar de la gente. Chicos del Barrio son artistas y no ladrones, y no fumones (entrevista a

Lizandro Vargas, del grupo Chicos del Barrio, Tena, 16 de febrero de 2024).
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Si la masica kichwa ha permanecido hasta ahora es en parte gracias a que otorg0 a estos
“chicos del barrio” una identidad, un lugar en el mundo y para comprender el mundo, y un
medio de expresion en el que la lengua y la identidad kichwa no era motivo de verglienza sino

de orgullo.

Las trayectorias de los musicos kichwas son diversas. Muchos crecieron rodeados por la
masica autdctona interpretada por sus padres, otros se acercaron a la musica kichwa solo
después de incursionar en la musica nacional y superar el sentimiento de vergiienza que les
inspiraba su propia cultura. Sin embargo, todas estas trayectorias tienen algo en comun: en
todas ellas la musica se dibuja como una herramienta que les permite incursionar en el nuevo
contexto de modernidad capitalista, pero desde su propia cultura y conservando su lengua. Tal

y como lo expresa Raul Romero:

La adopcion de nuevos simbolos culturales tales como la misica chicha por parte de los
jovenes [...] residentes o migrantes, no deberia, a partir del caso expuesto, ser interpretada
como pérdida cultural sino mas bien como un medio de acceder y dominar una nueva
situacion en un nuevo contexto, sin por esto dejar de participar, de forma latente o manifiesta,

de las tradiciones que son el eje de su matriz cultural originaria (Romero 1989, 131)

Es a través de esta dicotomia entre el acceso a un nuevo contexto y la participacion de la
matriz cultural originaria como el mundo kichwa genera modernidades alternativas,

modernidades indigenas que trastocan y subvierten la modernidad capitalista.

La musica kichwa no busca traer al presente un pasado idealizado, sino que utiliza esa
conexidn con el tiempo pasado para proyectar un futuro diferente. Lo que nos demuestra este
texto es que la integracion de ritmos modernos como la cumbia, la chicha y otros géneros
tropicales, que llegaron a las comunidades kichwas a finales del siglo XX, no resulté en una
pérdida cultural, sino que ofrecié nuevas formas de expresion que permitieron a estas
comunidades compartir y exteriorizar su experiencia de vida. Asi, la musica tropical se ha
convertido en un medio para proyectar la identidad kichwa a lo largo de la regién amazoénica
ecuatoriana, desafiando y transformando las narrativas del estado-nacion y la modernidad
capitalista, incorporandolas, asimilandolas y reinterpretandolas para crear su propia idea de

modernidad.
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Anexos

Anexo 1. Lista de artistas y conjuntos

Carlos Alvarado-Mishki Chullumbu

Carlos Narvaez. El mimado de Orellana

Cesar Grefa "el indio amazdnico"

Chicos del Barrio

Francisco Ecuador

Huatusa Loca

Los Jilgueritos. Grupo cultural Kichwa de Napo

Los Omaguas

Los Yumbos Chahuamangos

Luchito Shiguango

Mafer Andy “Tu consentida”

Migrantes Amazonicos

Nadino Calapucha (Kambak)

Orquesta Taki Tamia

Patricio Alvarado y su Orquesta Llakik Shunku

Playeros Kichwas

Samay Taki
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Yaku Runas

Sandrita Malaver

Tukanes Amazonicos

Los Ponnys Amazonicos

Agua Azul Amazonico

Awama Rina

Los Hermanos Latinos Kichwas

Joven Sensacion Kichwa De Loreto

Son Los Andes del Oriente

Los Ideales Amazénicos

Rayu Taki

Sacha Samay

Selva Verde

Sumak Taki

Takiri

Los Tres Hermanos

Los Wamis

Los Luceros Amazonicos

Los Hermanos Shiguangos
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Chelisita

Inspiracion Amazonico

Los Caifanes

Herencia Amazonica
Sikwanka Taki

Yaku Samay

Los Duendes Amazonicos
Son del Oriente

Julio César Aguinda "Sharita"
Sabor Amazonico

Pakcha Taki

Joselito Grefa "Mishkinchu"
Sacha Runa

Nukanchi Muskuy

Urku Samay

Mushuk Samay

Amarun Taki

Sacha Rumy y sus Socios

Malta Shunku
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Eclipse amazonico

Antisuyu Samay

Los Angeles

Agrupacién Sensual Amazonicos
Los Wawkis del Ecuador
Grupo los Laureles

Son de Waypiri

Amawta Takik

Orquesta Sonora Orientana
Grupo Musical Son del Sendero
Corazon del Oriente

Grupo Sol del Sur

Juventud Latina
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Anexo 2. Lista de canciones citadas

Que bonito es mi Ecuador — Francisco Ecuador

Karu sachay wafiupika — Los Omaguas

Nukas wafiunami kani — Patricio Alvarado

Sacha warmi- Patricio Alvarado

Kushki- Carlos Narvaez. EI mimado de Orellana

Chagra mama - Migrantes Amazénicos

Kuwa Kuwa — Luchito Shiguango

Tiglun Tiglunlla - Chicos del Barrio

Ushutawa - Carlos Narvaez. EI mimado de Orellana.

Machaykara - Carlos Narvaez. EI mimado de Orellana

Shaman Ruku - Los Playeros Kichwas

Luku Pishku - Orquesta Los Playeros Kichwas

Tapia Pishku - Patricio Alvarado y la Orquesta Kichwa Llakik Shunku
Pachakutik - Patricio Alvarado y la Orquesta Kichwa Llakik Shunku
Lumu Sisa Mama - Patricio Alvarado y la Orquesta Kichwa Llakik Shunku
Cuartelama Riuni - La Joven Sensacion Kichwa De Loreto
Pachamama - Chicos Del Barrio

Ushushimanta Taki - Tukanes Amazénicos

Pitalala — Orquesta Taki Tamia

Ecuadur - Patricio Alvarado

Lagarto runa taki - Los Tukanes Amazonicos

Tuta Muskuy - Los Luceros Amazénicos

Siwka Runa - Los Luceros Amazoénicos
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