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Intro

La produccién educativa y artistica de la Carrera de Artes Musicales
(CAM), en sus distintos &mbitos: produccidn, investigacién, interpretacion
y creacidon ha tomado presencia significativa en el medio y se ha fortalecido
gracias al trabajo mancomunado de directivos, docentes y estudiantes, asi
como de la comunidad educativa y de trabajadores de la Facultad de Artes.

El primer grupo de graduados de la Carrera de Artes Musicales (CAM), co-
rrespondiente a octubre del 2023, de los itinerarios de produccién, inter-
pretacion y musicologia efectuaron sus respectivas disertaciones, presen-
tando productos artisticos o proyectos de investigacién como modalidades
de titulacion. El fin de sus trabajos incluye -ademas de calidad artistica- el
postulado de presentar conocimiento nuevo. De este modo la ruta trazada
en el proyecto innovador de la carrera va cumpliendo sus objetivos. En
este mismo aspecto hay que sefialar que en este semestre debe aprobarse
el ajuste curricular de la malla que fue modificada como dispone la ley,
puliendo faltantes y/o ampliando aspectos del proyecto original.

En cuanto a sus actividades, la carrera ha logrado sobrellevar eventos in-
terdisciplinarios de gran envergadura con la contribuciéon de las diferentes
carreras: artes plasticas, escénicas, danza y musica. Programaciones que
combinaron disciplinas artisticas han sido la ténica de las actuaciones en
el Teatro de la Facultad de Artes, Universitario, Capitol, Prometeo, San
Gabriel, Capilla del Hombre, entre otros. Musicas ecuatorianas de tradi-
cidn, afro, andina, experimental, jazz y sinfonica han colmado los espacios
de recitales y conciertos.

La Orquesta Experimental, en febrero, present6 un concierto de musica
japonesa y estrenos mundiales de creadores ecuatorianos contempora-
neos, como parte del proyecto para el equipamiento tecnoldgico del Tea-
tro de la Facultad de Artes. Asi también -en el auditorio de la Casa de la
Masica-, se llevo a cabo el concierto en homenaje a la Universidad como
parte de los tradicionales actos que vienen desarrollandose desde el siglo
XX dedicados a la Universidad Central del Ecuador, primero con la Or-
questa del Conservatorio Nacional de Musica y luego con las audiciones de
la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador (OSNE). Esta vez la presenta-



ciéon de la OSNE cont6 con la direcciéon orquestal de la docente Andrea Vela y con
la participaciéon del Coro CAMUS; debiéndose sefialar también que varios de los
instrumentistas de la orquesta eran estudiantes de la carrera.

En lo que respecta a producciéon académica e investigativa, lo destacable fue la
edicion del Manual de miisica latinoamericana y su aplicaciéon para saxofén,
realizado por el docente Gilberto Rivero. Este trabajo, el segundo que se divulga
de esta coleccidn, es parte del proyecto madre aprobado por la Direcciéon de In-
vestigaciones de la Universidad Central del Ecuador, que incluye seis manuales.
Estudiantes y profesores cuentan ahora con una util herramienta de estudio ins-
trumental. Asi también se edit6 el estudio Tangos de altura, con 45 partituras de
tangos ecuatorianos y el libro Por los chaquifianes del jazz.

Finalmente, queremos agradecer la gestion del decano y subdecano salientes, MSc.
Christian Viteri y Msc. Javier Escudero, y a su equipo, quienes supieron brindar
su respaldo al trabajo de la carrera desde acciones administrativas, académicas y
artisticas.

Del mismo modo queremos desear el mayor de los éxitos en su nueva gestién a las
autoridades que se han posesionados en este mes de marzo del 2024, quienes tie-
nen el reto de sacar adelante los proyectos y anhelos de la facultad, garantizando
el desarrollo de la educacion artistica de los estudiantes universitarios. Respecto a
la carrera de musica, uno de los objetivos de inversion educativa, es la consolida-
cién del equipo de sonido y grabacién para el cual las autoridades universitarias
-viendo la necesidad de este urgente e indispensable insumo-, destinaron recursos
econOmicos; contamos pues que esta administracion posibilite agilitar su adqui-

sicion.

Respecto a nuestra revista comunicamos la buena noticia que luego del proceso de
autorizacion por parte de las autoridades universitarias, vicerrectorado académi-
co y seguida a la aprobacion de la SENECYT, este organismo nos ha entregado el
codigo de registro respectivo y la Biblioteca General de la Universidad Central del
Ecuador, nos ha concedido un espacio virtual para su divulgacién. Alli subiremos
proximamente todos los nimeros.

Juan Carlos Panchi
Director de la Carrera de Artes Musicales
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MUSICA DE MAMACOS. PINGULLO DE YUMBADA

JHONY GARCIiA COQUE?

Figura 1. Mamaco Diego Jumbo. Foto: Jhony Garcia, 2015.

Resumen

El mamaco tiene varias competencias en el ritual de la “yumbada”, como la de
acompaifar la danza con la interpretacion de tonos, un rol integrador y es el encargado de
sefialar el camino sonoro-temporal de la celebracion.

En la actualidad los mamacos participan en las distintas yumbadas, lo cual significa
también que deben conocer el repertorio y la dinamica ritual local, se podria decir que son
musicos profesionales especializados. El repertorio local se ha ido unificando, el que se
muestra en este trabajo es el repertorio de tonos interpretados por el mamaco Diego Jumbo

y bailados en la actualidad por las yumbadas de San Isidro del Inca y Cotocollao.

Palabras clave:
Yumbos, Pingullo, Yumbada, Tonos de yumbada

1 Musicologo. Docente de la Carrera de Artes Musicales- FAUCE. Correo:



Introduccion

El ritual de la Yumbada es una celebracion que se lleva a cabo todos los afios en
la ciudad de Quito. Si bien hay muchos trabajos que abordan el estudio de esta tradicion,
la mayor parte de estos lo hacen desde un punto de vista histérico o antropolégico. Y
aunque la riqueza musical es parte importante de esta celebracidon, no se ha expuesto un
estudio profundo al respecto. En este articulo se presenta el avance de una investigacion
enfocada en el aspecto etnomusicolégico de las Yumbadas de Cotocollao y San Isidro del
Inca. Para comprender el sentido de este ritual, en un primer momento, se expone un
breve contexto histérico del pueblo yumbo y de las yumbadas de la ciudad de Quito. Para
luego abordar de una forma mas clara el papel de la musica y la danza en la celebracion
del ritual de la Yumbada; se abarca brevemente la organologia del pingullo y el tambor.
Ademas, se abordan los tonos, como concepto de forma musical y su funcionalidad dentro
de la celebracidn.

Contexto histdrico del “pueblo yumbo”

Desde épocas anteriores a la llegada de los incas y espafioles, el “pueblo yumbo”,
era conocido por su gran habilidad como comerciante entre la Costa, Sierra y Amazonia
del Ecuador, pero también practicaban el shamanismo y se los consideraba “brujos”.
Entre los principales productos de venta e intercambio se encontraba la sal, el algodon,
el aji, carnes y frutas silvestres que se distribuian en los mercados de la ciudad de Quito
(Salomén, 1992).

Llegado el siglo XIX, se crey6 que el “pueblo yumbo” se extinguid, como consecuencia
de los diferentes agravios que sufrieron a nivel social, politico, econémico y territorial, a
lo largo de su historia. Sin embargo, la idea que puede plantearse es que estos conflictos
contribuyeron en el desplazamiento y futuro asentamiento, de los “yumbos”, en sitios

cercanos a Quito o donde tuvieron cierta influencia (Garcia, 2019).

Este cambio en el territorio que habitaban implic6 también una modificacién
de sus costumbres y también la forma de relacionarse con Quito. En este sentido, se
encontraron referencias de los “yumbos” como habiles carpinteros y artesanos (Costales
y Costales 2002, Ramén, 2011). Asi, la imagen del “hombre de la selva” y “brujo” empezd

a ser representada por la poblacién indigena y mestiza en las celebraciones tradicionales.

En la actualidad, podemos encontrarlos en fiestas como la Mama Negra en

Latacunga, acompafiando a los Rucus del Valle de los Chillo en Pichincha, o participando



en los pases del Nifio, en el Inti Raymi o Corpus Christi y algunas celebraciones religiosas
en las provincias de la Sierra. Pero las representaciones mas relevantes las podemos
encontrar con los Yumbos de Cumbasconde en Imbabura y las Yumbadas en Pichincha
(Almeida, 1993, Carvalho-Neto, 1967).

Memoria y representacion: Yumbadas de Quito

La yumbada en Quito, es conocida como el “conjunto de yumbos, que realizan bailes
y ceremonias” (Chamorro, 2011, 44), pero también hace referencia al ritual en si. Segiin
Frank Salomén (1992), la yumbada como ritual tiene un origen precolombino y, ademas
representa la relacidn de los quitefios con los pueblos de la selva (Borja, 2012).

Esta expresion cultural se lleva a cabo durante el solsticio de junio (Inti raymi),
y el equinoccio en septiembre (Moreno, 1972). Con la llegada de la religiéon catdlica, la
celebracién se sincretizé y al momento, esta vinculada con las fiestas de San Sebastian,

Virgen de las Mercedes, y San Francisco.

Estos personajes “yumbos”, representan principalmente a brujos o shamanes, los
cuales realizan “limpias”? Esto hace suponer la relevancia de los “yumbos”, también como
grandes curanderos, por lo que se los solia invitar a participar en las fiestas populares
de estos sectores; al sincretizarse con las nuevas concepciones de la vida y el mundo,

lograron persistir hasta hoy.

Enla Ciudad de Quito, los “yumbos” también estan presentes en diferentes sectores,
por lo que, existen variantes de dicha celebracion (Salomén, 1993). A lo largo del tiempo
en que se ha realizado su registro se podrian identificar tres grupos: el primero que
abarcarialas yumbadas de Cotocollao, San Isidro del Inca y Calderén; el segundo grupo que
incluye a las yumbadas de Pomasqui, Rumicucho, Conocoto y la Tola Chica; y finalmente
la yumbada de La Magdalena. Estas agrupaciones o variaciones de las yumbadas estan
determinadas por caracteristicas en su vestimenta, personajes presentes en el ritual,

fechas de celebracion y ubicacién en la ciudad.

Cabe recalcar que a partir de esta seccidon nos centraremos en la informacién e
investigacidn recabada en las yumbadas de Cotocollao y San Isidro del Inca, las cuales de

cierta forma mantienen una estructura similar del ritual.

2 En Ecuador se conoce a la “limpia” como una practica en la cual se busca limpiar al cuerpo y espiritu de una
persona o colectivo a nivel energético. De manera general, la persona que realiza esta practica, lo hace con
plantas especificas como la ruda, con cigarrillos o tabaco y con trago o puntas (destilado de cafia).
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Aspectos musicologicos en las yumbadas de Quito
Mamaco (mamacu, musico tradicional)

En el caso de la yumbada, al musico que acompaiia el ritual se lo conoce como
mamaco (la madre) de los yumbos. Asi, “el mamaco es lo principal, para poder nosotros
bailar, porque sin mamaco no podemos bailar nada” (Yumbos de San Isidro, comunicacién
personal,2015).Elmamaco tiene varias competencias como lade acompafarla celebraciéon
con la interpretacion de tonos. También tiene un rol integrador ya que, al ser un conocedor
a profundidad del ritual, sefiala el camino sonoro-temporal en el que se debe realizar la
celebracion.

En la actualidad los mamacos son remunerados por su participacion en las distintas
yumbadas, lo cual significa también que deben conocer el repertorio y la dindmica ritual
local, se podria decir que son musicos profesionales especializados. En la actualidad el
repertorio local se ha ido unificando, el que se propone en este trabajo es el repertorio de
tonos tocados por el mamaco Diego Jumbo (Figura 1), y bailados en la actualidad por las

yumbadas de San Isidro del Inca y Cotocollao.

Tambor y pingullo

El tambor y el pingullo (Figura 2), son instrumentos ampliamente difundidos
en las culturas andinas de América del Sur. En el Ecuador se encuentran a lo largo del
callejon interandino, como parte de la musicalidad de celebraciones y rituales. Ademas,
hay una gran diversidad que se evidencian en sus caracteristicas organoldgicas, musicales

y rituales locales y regionales con marcadas diferencias unas de otras.

Muy parecidos al pito y tambor europeo, son instrumentos cuyo origen dentro de
la musica andina y ritual es atin indefinido, existiendo varias posiciones al respecto. Asi,
Charles Boilés (1966) sugiere, que interpretar dos instrumentos al mismo tiempo es una
técnica universal, desde tiempos prehistoricos y que mas bien se trataria de un paralelismo
cultural. En los vestigios arqueo-musicoldgicos de los Andes y de Mesoamérica se pueden
encontrar representaciones de musicos tocando instrumentos de viento, principalmente

flautas de pan, con tambores o sonajas por un mismo musico.

Asi mismo, Caballero menciona que: “En cuanto al pinkuillu o pincollo, los
arqueoélogos e investigadores manifiestan no haber encontrado ningin ejemplar en las
excavaciones” (1988, 69). Y, Juan Mullo mantiene que, en nuestro caso, “no tenemos en el

Ecuador mayores referencias arqueolégicas del pingullo” (2009, 203).

Por otro lado, algunos investigadores mantienen que los pingullos provienen de

las flautas dulces renacentistas que habrian venido con los colonizadores, pues “salvo los
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Figura 2. Tambor y pingullos del
mamaco Diego Jumbo. Foto: Jhony

Garcia 2020

dibujos de Guaman Poma de Ayala, no queda rastro, ni escrito, ni iconografico, sobre la
presencia de la flauta dulce en los Andes” (Gérard, 2009, 120).

Ante esto, podriamos deducir que “..la tecnologia espafiola de las flautas dulces
podria haber actuado como catalizador para ingeniar practicas indigenas de construccion
de instrumentos” (Stobart, 1996); lo cual podria ayudarnos a entender las diferentes
formas de biseles actuales que se encuentran en este tipo de flautas®, que coinciden con
algunos ejemplares del siglo anterior observados en los museos*. Asi como los diversos

materiales, tamafios, distribuciones y afinaciones (Garcia Coque, 2016).

Organologia del pingullo de 1a yumbada

El namero de clasificacién organolégica del pingullo o flauta de una mano, segin
el sistema de clasificacion de Hornbostel y Sachs seria: 4.2.1.2.2.1.1.1, que equivale a:
aerdfono, de soplo verdadero, de filo o flauta con, canal de insuflacion, interno, aislada,
abierto, con agujeros (Coba, 1992, 604).

En épocas anteriores los pingullos se los construian de huesos de condor o de
algunos otros animales. En la actualidad, los materiales utilizados son: carrizo, tundilla,

duda o sada® que crecen generalmente en las quebradas subtropicales. Sin embargo, en

w

Biseles de forma de reloj de arena, bisel trapezoidal y rectangular.

4  En el Museo de Instrumentos Musicales Pedro Pablo Traversari de Quito existen en exposicidn varios pingu-
llos y en el repositorio digital de Library of Congress con los nimeros DCM 1452/1110 /1111, podemos ver
pingullos que datan de 1930.

5 Laduda o sada es una especie de tunda delgada.
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los ultimos afos, debido a la dificultad de encontrar estos materiales también se ha optado
por elaborarlos de PVC (Garcia Coque, 2016).

El pingullo tiene una boquilla o pico por donde se sopla para generar el sonido y
cuyo bisel puede tener varias formas, siendo las mas comunes la de reloj de arena. Por
el frente tiene dos orificios de obturacién y otro en la parte posterior. Las medidas del

pingullo de yumbada perteneciente al informante mamaco Diego Jumbo son las siguientes:

e Longitud total: 27 cm.

e Didmetro: 1,5 cm

e Distancia desde el extremo superior hasta el inicio del bisel: 0.9 cm
e Largo del bisel: 07 cm

e Chaflan del bisel: 1 cm

e Distancia desde el extremo inferior al centro del primer orificio de
obturacién: 2.2 cm

e Distancia desde el extremo inferior al centro del segundo orificio de
obturacion: 4 cm

e Distanciadesde el extremo inferioral centro del tercer orificio de obturacion:
6.5 cm

e Didmetro de los orificios: 0.8 cm

Organologia del tambor de la yumbada

Por otro lado, el tambor de pingullero o mamaco, tiene de acuerdo a la localidad y
Sus usos, sus propias especificaciones en cuanto a tamafio y materiales, pero por lo demas

tienen las mismas similitudes en estructura y sonoridad.

El cuerpo del tambor puede ser de cedro o de chaguarquero cavado, o de algin
otro tipo de arbol y algunas veces incluso de madera terciada. Los parches de cuero de los
lados son de chivo y en el caso de tambores grandes son de res. Los aros del tambor son
de una madera llamada yanahango (vena negra). Los templadores eran de cabestro de
res y ahora se suele usar cable de nylon. En el parche posterior al que se golpea se cruza
diametralmente una piola templada que se llama cimbra y a la que le pone una pluma o
una vara de sigse o carrizo para que resuene, a modo de redoblante. El palo o mazo con

que se golpea esta hecho de jacinto, yanahango u otras maderas locales.
El niimero de clasificacion organolégica del tambor de pingullero, segln el sistema

de clasificacion de Hornbostel y Sachs seria: 2.1.1.2.1.2.1, que equivale a: membrané6fono,
de golpe directo, tubular, cilindrico, de dos parches, independiente (Coba, 1992, 207).
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Para este estudio se ha tomado como referencia el tambor de mamaco de Diego Jumbo,

que tiene las siguientes caracteristicas:

e Diametro 25 cm
e Alto: 24 cm
e Diametro de bejuco: 1cm

Musica y funcionalidad en el ritual de la yumbada
Tonos

Los tonos vienen a ser las secuencias melddicas que son interpretadas por el
mamaco durante las celebraciones. El término tono también tiene implicito, dentro de este
contexto, un significado de forma, género musical y de funcionalidad dentro del lenguaje y

el pensamiento musical de la yumbada.

El circuito de significados sobre los tonos se amplia en la musica indigena. En la
Sierra se utiliza “hasta la actualidad este término, tono o tonito para referirse a una pieza,
(...)- Tonos son también llamadas las frases cortas que se repiten incesantemente, con

minimas variantes en su transcurso” (Guerrero, 2004, 1364).

Los esquemas ritmico-melédicos de los tonos andinos son recurrentes; las melodia
o motivos melddicos son muy cortos y reiterativos; esta recurrencia, desde el punto de
vista estético de los pueblos andinos, no es de tipo repetitivo sino circular. El género
tonos de yumbada estd determinado, ademas de aspectos generales de forma (como la
repeticion), por la funcionalidad dentro de estadios especificos y mas importantes de la
celebracion. Algunas veces incluso los nombres de los tonos son tomados de las acciones

propias de la celebracion: tono de recogida, tono de despedida, etc.
Los tonos de yumbada también tienen ciertas caracteristicas musicales comunes:

e Al momento de iniciar cualquier tono, el mamaco hace la siguiente llamada
con el tambor, y luego continta con el tono, independientemente del pie

métrico.

L 1
L]
L]
L]
L]
L]

e De igual forma para terminar o para cambiar de tono se hace una llamada

similar, mientras los yumbos silban.
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Los ritmos que se pueden encontrar en los tonos son los siguientes:

e Yumbo, tiene un movimiento mas alegre y obedece al pie métrico yambico.

N D
| - . l
e Danzante, es un ritmo lento y muy solemne, obedece al pie métrico trocaico.

N '
Dy
e Sanjuanito, viene a ser un ritmo alegre que obedece al pie métrico anapesto

L

e Tenemos ademads ritmos que son mucho mas ceremoniales y que marcan el

pulso de pie métrico espondeo, yaseaen 2/4 0en 6/8

oo} Jdd

Ritual de la yuambada: repertorio, uso y funcion de los tonos

La yumbada® es considerado un ritual cuyo origen, posiblemente, date de la
época precolombina, ya que esta asociado a la presencia del antiguo “pueblo yumbo”.
Sin embargo, a través del tiempo, la yumbada ha adquirido caracteristicas y significados
en estrecha relacion con la naturaleza y el conocimiento de los primeros “hombres de la
selva”, pero también asumiendo creencias desde la iglesia catélica y tomando elementos

de la modernidad.

Entonces, durante los tres dias que dura la celebracién, los yumbos representan:
por unlado, a esos grandes comerciantes que llegaban a las cercanias de Quito y que fueron
retratados por los cronistas. Por otro lado -y al mismo tiempo- son seres con la capacidad
de convertirse en cada cerro y montafa de la regiéon andina del Ecuador; por eso, la

6 Esnecesario recordar que yumbada se denomina tanto al ritual o celebracidn, pero el mismo término se uti-
liza para nombrar al grupo de personajes que lo celebran (Chamorro, 2011; Salomdn, 1993). En Cotocollao y
San Isidro del Inca, la yumbada incluye: al mamaco (musico tradicional), yumbos (hay tres tipos de yumbos)
y a los monos.
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yumbada es conocida como la “Danza de los cerros”. Finalmente, los yumbos también son

shamanes, seres de la naturaleza que tienen la capacidad de matar y resucitar.

En la Figura 3, se presenta un esquema de temporalidad del ritual de la yumbada
que se celebra en los sectores de Cotocollao y San Isidro del Inca. En la imagen se han
colocado los eventos que se llevan a cabo, asi como los momentos en que se ejecutan los

diferentes tonos, para un mejor entendimiento de su funcién dentro de la celebracion.
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Recogida

El ritual empieza en la intimidad del hogar y la familia de cada miembro de la
yumbada. Los yumbos, por su lado, efectiian una preparacion individual para “dejar de ser
un humano” y piden permiso para convertirse en un cerro. Cerca de las 7 pm del primer
dia de celebracion, los monosy el o la cabecilla de 1a yumbada inician la recogida, visitando
al pingullero. Se “recoge primero el mamaco, y, luego, el trueno de la madre montafia llama

a los huahuas para que se despierten y se vistan” (Salomén, 1993, 350)

Esta parte es importante ya que cada miembro (cabecilla, mono, mamaco, yumbo)
va a cumplir una funcidén especifica durante la recogida y refleja su jerarquia dentro del

ritual y el grupo de la yumbada.

Este primer grupo, visita cada casa de los yumbos, los ayudan a vestir y colocarse
cada elemento que compone el atuendo. En este momento, la familia juega un rol
importante, ya que, por un lado, en cada hogar se prepara bebida y comida para recibir al
grupo y ademas reciben la bendicion de las personas mayores de la familia (Figura 4). Esta
dinamica se desarrolla asi ya que esta parte del ritual debe culminar antes de las 6 am, es

decir antes que el sol salga.

EnlaFigura5 se presentala partitura del tono que se interpreta durante la recogida,
en la noche, al momento de llegar o salir de la casa de cada yumbo que se une al ritual. El
mamaco Diego Jumbo, menciona que por referencia de los yumbos mayores, se conoce
que para la salida de la recogida se tenia un tono especial, el cual se ha perdido y ya no se

lo ejecuta.

Figura 4. Recogida y
vestimenta en las casas de
los yumbos de Cotocollao.

Foto: Jhony Garcia, 2017.
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Figura 5. Partitura del tono de recogida. Transcripcién: Jhony Garcia.

Pingullo | é g =

gL

Tambor

[

i 13
8- e
|'!J. o 1 s
L B
", . r
]

—
é- ——
1@ g 3
o
H [ J [ J

v
;
==
==
R

. S | =
===  ——
—— — -
. PR .
 — — e
. . b: = po.
FE - -
“he _ T
¥ L&
.. .
—_—
— i ——|
-

Se repite varias veces

Figura 6. Tono de Baile, que es parte de la recogida. Transcripcién: Jhony Garcia.
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Hay un momento de celebracion y de baile (Figura 6) en donde se interpreta otro
tono, ya que, al llegar a la recogida en la casa de un yumbo, este y su familia convidan
comida o bebida a los asistentes.

Antialbazo

Después dela “recogida”, todos los yumbos llegan a la plaza principal (de Cotocollao
oSanIsidro delInca) antes de que salga el sol (Figura 7). Justamente esta parte se denomina

antialbazo, ya que los yumbos empiezan a bailar, antes del alba, mientras amanece.

Segun comenta Diego Jumbo, los yumbos hacen una apuesta en la cual ellos deben
ganar a la banda de pueblo, grupo que también acompafiara la celebracion. En este

momento, los yumbos bailan y realizan una serie de juegos y bailes, entre ellos estan:
La trenza. Danza con la que se inicia la celebracién (Figura 8).

Pecho con pecho o Turubamba. Este tono acompafia la danza en donde los yumbos
se ponen de frente con las chontas y se mueven hacia adelante y hacia atras, como si se
empujaran (Figura 9). Normalmente cuando terminan “soplan mano”,” para cambiar de

parte.

Figura 7. Llegada de los yumbos de Cotocollao al amanecer. Foto: Jhony Garcia, 2017.

7 Silbo yumbo que se realiza soplando la mano en forma céncava.
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Figura 8. Partitura del tono de trenza en el antialbazo. Transcripcién: Jhony Garcia.

P
- = ; = e e e e
Pingullo e I 3 - } t ]
o —_ = —

Tambor |1l g g

ey
x E ¥ el ¥ P __\___J ]

Se repite varias veces

Figura 9. Tono pecho con pecho. Transcripcion: Jhony Garcia.
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Al haber cumplido con los rituales principales, el mamaco toca tonos de baile
(Figura 10) para cerrar la parte ritual e inmediatamente, empieza a tocar la banda de
pueblo. Estos tienen una funcionalidad no ceremonial, sino festiva dentro de la ceremonia.

Posteriormente, se irdn alternando los bailes entre la banda y el pingullero.

Para finalizar el segundo dia, se van donde los priostes o donde brinden la comida
y la chicha. En la tarde de ese dia se puede regresar a la misa. Aunque no entran a la

iglesia, los yumbos esperan la salida de San Sebastian o la Virgen, para acompafarlos en
la procesion.
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Figura 10. Tono de baile. Transcripcién: Jhony Garcia.
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Celebracion en la Plaza

La celebracién en la plaza, normalmente se realiza el tercer dia del ceremonial.

Empieza cuando el prioste celebra la misa a San Sebastian o a la Virgen de las Mercedes en

la iglesia. Aunque normalmente no se acepta la entrada del grupo de yumbos a la iglesia,

estos se mantienen en la plaza descansando o danzando. Una vez que termina la misa y

las figuras de los Santos salen de la iglesia, se retoma la celebracidn. Asi, nuevamente se

retoman los juegos, en este caso son:

Chimbapura. Representa el juego de las montafias. Los yumbos, con este tono (Figura 11)

se cruzan mientras danzan, con lo que sus movimientos asemejan a tejidos. “Cuando

hay truenos, pero no hay sonido y solo se ilumina por diferentes lados, ese es el juego

de las montaias, y eso se representa en esta parte. Chimbapura, quiere decir hacia

adelante” (Diego Jumbo, comunicacion personal, 27 de noviembre de 2021).
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Figura 11. Partitura del tono de Chimbapura. Transcripcion: Jhony Garcia.
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Chulla® pie. Con este tono (Figura 12), los yumbos bailan con un (chulla) solo pie,
cruzandose de unlado para otro. También se lo realiza en el contexto de la celebracion
en la plaza.

Pariuelito. En este momento, los yumbos se forman en parejas y unen sus pafiuelos con
un nudo. La idea es que ellos se crucen y den vueltas mientras bailan con este tono

(Figura 13) y al final, comparen quién ha quedado con el nudo mas ajustado.

Figura 12. Tono Chulla pie. Transcripcion: Jhony Garcia.
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Figura 13. Tono Pafiuelito. Transcripcién: Jhony Garcia.
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Chinchilin o chinchililin. Este es un tono rapido (Figura 14) y se puede interpretar en
cualquier momento del ritual. Se usa de manera especifica cuando el mamaco ve que
los yumbos estan perezosos o tienen sueno. Por la fuerza y rapidez de este tono los
yumbos se ven obligados a correr para un lado y para otro, hasta que se despierten.

Entrada de manos. En este momento “hacen voltear el tambor” (Diego Jumbo,
comunicacién personal, 27 de noviembre de 2021). El mamaco se sienta, coloca su

sombrero sobre el tambor y los yumbos se acercan bailando de dos en dos para

Figura 14. Tono Chinchibilin. Transcripcion: Jhony Garcia.
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poner una colaboracién monetaria, que previamente han acordado. En un pafiuelo,
los yumbos llevan un atado de frutas. En este momento solo toca la banda de pueblo,
ya que es el agradecimiento al mamaco y a la gente.

Matanza

La “matanza” es el climax de la celebracién y esta representa un enfrentamiento
entre dos yumbos: uno de ellos representara al huariuchij (matador o cazador) y el otro
se transformara en un puerco saino’ (sacha cuchi) para combatir a su enemigo. Esto
representa “la energia pesada o maliciosa, esta energia se mata para el equilibrio de la
comunidad y las personas” (Diego Jumbo, comunicacién personal, 27 de noviembre de
2021).

Frank Salomon (1992), nos hace una descripcién de lo que sucede, de manera que
nos permite crear imagenes mentales para entender el desarrollo del ritual. El lugar donde
se celebra la yumbada se convierte en la selva, los yumbos en cada tambo van a mover sus
lanzas, tratando de simular las ramas de los arboles para irrumpir el paso del cazador y
ayudar al saino. Esta persecucion puede durar varios minutos hasta que el cazador logra

alcanzarlo y lo mata (Figuras 15).

Figura 15. Ritual de la matanza de la Yumbada de Cotocollao. Foto: Jhony Garcia, 2017.

T =

9 Elsaino, al ser un animal de la selva, es agresivo, por lo tanto, quien asume su papel no sera una victima pa-
siva sino, al contrario, feroz (Salomdn, 1992).
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Figura 16. Cuadro del movimiento de los yumbos en su ritual. Fuente y elaboraciéon: Jhony Garcia.
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Figura 17. Yumbo de los
mates. Figura 18. El “silbo
yumbo”. Aspectos que son
parte del ritual de la “ma-
tanza” de la Yumbada de
Cotocollao.

Fotos: Jhony Garcia, 2017.




Una vez que el saino cae muerto, el cazador huye y algunos yumbos van en su
busqueda. Cuando lo encuentran, este intenta sobornarlos para huir. Sin embargo, debe
regresar y los yumbos le obligan a resucitar a su hermano. Parte de este proceso, es hacer
un ritual con su lanza de chonta con la cual, el yumbo regresa a la vida y se pone de pie.
Hay un momento de reconciliacion entre el yumbo cazador y el yumbo resucitado, quien

en este instante cuenta lo que ha visto mientras estaba muerto.

El tono de matanza (Figura 19) se toca durante una hora aproximadamente, y
aunque por momentos el mamaco puede descansar de tocar el pingullo, el tambor no

puede parar.

Curiquingue. Este momento, se podria considerar que es uno de los juegos que
realizan los yumbos después de que el conflicto ocasionado en la “matanza” se soluciona.
Es asi que, ellos bailan en circulo con este tono (Figura 20), y el yumbo que desea participar
va danzando en espiral hasta el centro donde debe agacharse a coger, con la boca, un pilche
de chicha que se encuentra en el piso. Esto debe hacerlo mientras esta con las manos en
la espalda y no puede usarlas en ningin momento. El juego termina cuando alguien logra

coger el pilche del modo sefialado y tomar la chicha.

Figura 19. Partitura de tono de Matanza. Transcripcion: Jhony Garcia.
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Figura 20. Tono del Curiquinga. Transcripcion: Jhony Garcia.
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Despedida

La despedida es el momento de cierre y agradecimiento en la celebracién. Se
agradece alos priostes y familias por la comida y bebida que logr6 sostener alos danzantes,
se agradece al mamaco por acompafar con la musica a los yumbos. En este momento, los
yumbos ofrecen cantos de coplas, mientras los anfitriones de la fiesta siguen repartiendo
los alimentos.

El mamaco Diego Jumbo, cuenta que hay cuatro tonos, pero que él solo sabe dos
(Figura 21, 22). Asi mismo, comenta que antes tenian un tono de despedida sobre el que
se cantaban coplas, aunque ambos no tenian relacion. Sin embargo, después se empez6 a
sacar en el pingullo, la melodia de las coplas que cantaban y ahora se utilizan esos tonos
para acompanar (Figura 23).

Figura 21. Partitura de tono de despedida. Transcripcion: Jhony Garcia.
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Figura 22. Partitura del canto de despedida Marujita Sebastiana. Transcripcién: Jhony Garcia.
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Figura 23. Tono de despedida, agradecimiento. Transcripcién: Jhony Garcia.
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Conclusiones

Para finalizar y en sintonia con el pensamiento de Frank Salomén, se puede
evidenciar que el ritual de la Yumbada no es una historia de fantasia y que se encuentra
totalmente vigente en varias zonas de la provincia del Pichincha. El ritual es un contenedor
de amplios conocimientos histéricos, biolégicos y ecoldgicos, culturales y de cosmovision
del antiguo pueblo yumbo. Otro aspecto importante es la conexiéon con la naturaleza,

concretamente con el cerro al que personifican los yumbos en la celebracion.

Acorde con el ritual, la musica y sus instrumentos son parte esencial de la yumbada,
sin los cuales no se realizaria o perderia una gran parte de su simbologia. Tanto el mamaco
(musico), los instrumentos (pingullo y tambor) y los tonos son elementos que tienen una
razon de ser muy puntual dentro del contexto del ritual. La celebraciéon camina o “danza”
de acuerdo al sendero que abren estos tres elementos. Detras de todo esto, 0 mas bien,
como dicen los pueblos andinos, delante de todo esto, estan las huellas marcadas por los
antepasados yumbos.
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La musica tradicional

PRESENTE EN LA NAVIDAD DEL PUEBLO SARAGURO

Fig. 1. El pailero en la celebracién de
navidad. Gunudel, diciembre, 2023.
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Resumen:

Este ensayo permite explorar y conocer la musica tradicional del
pueblo kichwa Saraguro (ubicado en la provincia de Loja, al sur
del Ecuador), asi como su contexto cultural y presencia en las
festividades de comunidades de aquella poblacion, sobre todo en

la celebracién de la Navidad.

Palabras clave:
Chashpishka, Kapak raymi, Saraguros, musica tradicional de
Navidad.

Introduccion

a presente investigacion -desarrollada a través de

fuentes documentales, entrevistas y visita de campo a
dos comunidades- se centrara en el acercamiento alamusica
tradicional del pueblo Saraguro y a su ritmo chashpishka, el
cual forma parte fundamental de las celebraciones y rituales
propios de los saraguros.

Era plan inicial realizar entrevistas al musico Jaime Guaman
Puchaicela de la comunidad de San Lucas, pero a nuestro
arribo, el musico que entrevistariamos sufrié un tragico
accidente, lo cual hizo que nos movilizaramosala comunidad
de Gunudel. Asi mismo, hemos tomado informaciones de las
celebraciones que efectiian en Conocoto - Pichincha, Quito,
los saraguros que residen alli.

La mausica tradicional, segiin Londofio, es “la musica que
viene de atrds en el tiempo, que supone una antigliedad

1 Estudiante de quinto semestre del Itinerario de Musicologia de la
Carrera de Artes Musicales -FAUCE. Pertenece a la comunidad Sa-
raguro y es ejecutante de violin. Contacto: kacango@uce.edu.ec



y permanencia dentro de una cultura, ademas de tratarse de una propiedad social colectiva
que se transmite de generacion en generacion” (1988). Con este antecedente, procuraremos
realizar una breve explicacidn contextual del origen de los Saraguro y el significado de su
nombre, ademdas de mencionar acontecimientos, caracteristicas y personajes importantes
en el marco de la musica tradicional del chashpishka, identificando su presencia dentro de la
celebracion de la Navidad, festividad que se presenta llena de jubilo, bromas, colores, musica,
danza y ritualidad.

Antecedentes

El Kapak Raymi, uno de los raymikuna (fiestas) mas importantes del calendario andino, se
conserva entre los saraguros mediante la practica ancestral de aspectos rituales que forman
parte de esta celebracién; de acuerdo con la estudiosa cultural Sisa Vacacela:

[...] se realiza el 21 de diciembre en agradecimiento a la germinacién de las semillas, el verdor de
la naturaleza, de la nifiez y de la adolescencia; en la que se nominaban a los mejores jévenes como
sucesores en potencia para la administracion; y se realizaba el cambio de mando de las autoridades.
(2021).

Este Raymi en épocas coloniales buscé ser reemplazado con la celebracion de la Navidad en
honor al nacimiento de Jesus; como consecuencia de ello se produjo un sincretismo religioso
entre las dos celebraciones. Pese a la imposiciéon europea de nuevas practicas espirituales
y creencias religiosas, el pueblo saraguro logré preservar parte de su sabiduria, ritos y

ceremonias ancestrales.

La Navidad, considerada una de las festividades inicas y mas importantes del afio en el Ecuador,
en especial al sur del pais en el pueblo Saraguro, adopta una forma distintiva en su realizacion.
Esta celebracién en la actualidad tiene gran acogida en las comunidades, asi como por parte de
turistas locales y extranjeros, quienes llegan desde muy lejos para presenciar, experimentar,
convivir y sobre todo compartir la alegria en comunidad, que es el objetivo central de la fiesta.
La musica, danzas, gastronomia, personajes y rituales se manifiestan y presentan solamente
en estas fechas, en el mes de diciembre.

La musica cumple un rol fundamental dentro de esta celebracion, sobre todo a través de la
musica tradicional denominada entre los saraguros como chashpishka: “En cada raymi o
ceremonia hay ritos que expresan la necesidad espiritual de retornar a la Pacha, y la musica
es un elemento fundamental que nos ayuda a esta conexiéon” (Vacacela, 2021). En ese sentido
existen algunas investigaciones de autores que han realizado menciones sobre este ritmo
tradicional, quienes concuerdan que el nombre de chashpishka proviene del verbo en kichwa
chashpina, que significa: sacudir- sacudido.

Segun Volinsky, citado por Puchaicela (2021), el género autéctono que identifica a los
saraguros es el chashpishka o fandango, sin embargo hay que decir que el chashpishka no debe
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Figura 2. El pailero y el oso, personajes de la celebracién de navidad saragura. Fotografia: Kelly
Cango. Gunudel, 24 de diciembre, 2023.

ser confundido con el segundo término, que se piensa es una imposicién europea sobre la
denominacion original de su nombre. Se presume que el chashpishka es una expresion sonora
autoctona que deviene de épocas precolombinas y que era parte del ancestral kapakraymi.

Origen del pueblo Saraguro

Saraguro es un cantén de la provincia de Loja que se encuentra al sur del Ecuador, ubicado
a unos 2.400 metros sobre el nivel del mar; en él se encuentra un reconocido pueblo de
origen indigena, “los saraguros”, que forman parte de la gran nacionalidad kichwa de la sierra
ecuatoriana.

Sobre su origen existen diferentes hipdtesis, entre las cuales se menciona que
los saraguros son de origen inca y que provienen de los mitmas. El ser mitma
consistian en una practica incaica cuyo objetivo principal era expandir su territorio
y cultura a través del movimiento de grupos humanos de un lugar a otro, por
esta razén son denominados mitmakuna o mitimaes (Puchaicela, 2021, 16).
Otra hip6tesis menciona que los saraguros provienen de los Paltas, quienes en esa época
residian en la hoy provincia de Loja y sus alrededores; se trataba de un pueblo relacionado
con culturas preincaicas como los cafiaris y los kitu karas, por esta razén seguramente
encontramos ritmos un tanto similares al chashpishka en otros territorios, como el llamado
capishca, presente en la sierra centro y norte.
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Figura 3. Baile de los Jibaros por parte de los kari y warmi sarawi, cuya vestimenta se relaciona
con la cultura shuar. Fotografia: Kelly Cango. Gunudel, 24 de diciembre, 2023.

De acuerdo con la entrevista que realizamos a Vacacela, investigadora perteneciente al
pueblo Saraguro, ella concuerda con el origen palta e inca, pero ademas sefiala que los zarzas
y los cafiaris también estuvieron involucrados en el proceso, debido a que la parte norte de
la provincia de Loja estaba habitada por cafiaris y la parte central por los paltas y zarzas,
pueblos existentes antes de la conquista espafiola e inca.

Los cafaris fueron una confederacién de pueblos que se asentaron en una parte delo que ahora
es Saraguro; esto se evidencia a través de la presencia lingiiistica de sonidos como sh, zh, en
topénimosy antrop6nimos; en palabras como paquizhapa, zhapa que proviene de takalzhapa,
que se cree era una cultura anterior ala conformacion del pueblo cafiari; también se evidencia
en nombres de comunidades como Gunudel, Chukidel, Gurudel; en wisho (planta del medio);
en los apellidos Namicela, Namcela, Guchisaca, entre otros, que son términos cafiaris.
La cultura de los Paltas y los Zarzas no solo se encontraban en Loja, sino que también estaban
presentes en lo que ahora es Piura en el Peru. Los Paltas, ademas, estuvieron emparentados
con la cultura de los Bracamoros, en la parte media oriental de Loja. Los Bracamoros, por
su parte, pertenecian a la familia lingiliistica emparentada con la lengua shuar, el chicham.
Parte de esta influencia de los Paltas se evidencia en el Kapak Raymi en la representacion
de los bailes de los sarawis denominado “jibaritos” . Es por eso que Vacacela considera que
Saraguro es una fusién de culturas preincaicas e incaicas.

El nombre etimolégico de “Saraguro” tiene algunos significados posibles, varios en relacién
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con el maiz. Se encuentra compuesto por sara (maiz) y kuru (gusano). Chalan, citado también por
Quezada (2011), propone tres hipotesis sobre el origen de este nombre:

[..] durante la conquista, Incas mitimaes provenientes del actual Bolivia llegaron y se asentaron aqui,
dada la abundancia de recursos alimenticios, sobre todo del maiz y por esta razoén la llamaron tierra
del maiz. La segunda hipdtesis es de origen etimolégico, en donde se cree que el término es una
castellanizacion de las palabras kichwas: sara (maiz) y kuru (gusano), es decir el gusano del maiz.
Y la dltima hipoétesis es de origen legendario, en donde se cree que el maiz llegd desde el norte,
posiblemente desde territorios aztecas, pasando en su trayecto por diferentes pueblos y territorios,
hasta llegar a la actual comarca, en donde crecid y germin6 mejor que en cualquier otro sitio, pasando
a denominarse esta tierra como “Sara Waru” (maiz puro), término de origen kichwa, que con el pasar

de los tiempos sufrié un proceso de castellanizacidn, derivando su pronunciacidn en Saraguro (2018).

Las aseveraciones mencionadas precisan discusidn, pues suscitan ciertas controversias y
desacuerdos. Asi, Sisa Vacacela -en una entrevista- nos deja un mensaje profundo sobre conocernos
y auto-identificarnos como saraguros, mencionando que “sara” es maiz en kichwa, pero “kuru o
guru” -sefiala- es palabra provieniente del pukina, una lengua anterior y general como el kichwa;
en pukina “kuru” significa un lugar sagrado, cerro sagrado, en donde se realiza ceremonias.
Desde este punto de vista seria un lugar para el cultivo sagrado del maiz, ya que el maiz era y
es hasta el momento una semilla sagrada, y el alimento del cual dependemos para sobrevivir.
Otro significado, que nos proporcioné Vacacela, es que:

Sarakuru viene de un término Aymara; sara es comunidad, lugar, conglomerado y kuru, valiente,
indémito, auténomo y libre. Asi Saraguro es un pueblo de valientes, de resistencia, un pueblo de
valientes, un pueblo que nunca se dejé dominar y eso da razén a que nuestros mayores, mi tayta, mi
mama, mis abuelitos/as dijeron siempre: “los saraguros somos una cultura que hemos resistido, una
cultura de mucha importancia, que no hemos tenido el sistema de huasipungos”, sistema que se puede
encontrar,en cambio,del Azuayhaciaelnorte, entoncesesteesel concepto que debemosirposicionando.

El ritmo chashpishka en la Navidad

La musica en general y también la tradicional, ha evolucionado hacia un estilo contemporaneo,
fruto de varios factores socioculturales que se han presentado en el tiempo, y el ritmo chashpishka
no es la excepcidn. Desde la tradicién oral saraguro se sefiala que el chashpishka, presentaba
caracteristicas propias, entre ellas la creacién de letras y melodias que eran abordadas desde la
improvisacion de acuerdo al contexto, a la celebracion o al rito que se estaba desarrollando. Otra
de sus caracteristicas era que, para su ejecucion, instrumental o vocal-instrumental, se contaba
con un minimo de dos a un maximo de tres instrumentos musicales que acompafiaban al canto
en lengua kichwa. Entre los instrumentos se encontraban el bombo artesanal como base principal
percutiva, la concertina o el violin como instrumentos melddicos acompafiando al canto y, en

algunas ocasiones, se sumaba el rondador o la hoja de lirio.

No se dispone de informacién segura sobre cudl fue la base instrumental primigenia que se
usaba en su ejecucion antes de la introduccion del violin y la concertina. Suponemos que el violin
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reemplaz6 a algin instrumento melédico de viento y que se lo introdujo en tiempos coloniales y
que la concertina, instrumento también europeo, se fue alojando a partir del siglo XIX. Ignoramos
si este género musical, en épocas previas a la colonizacién, se ejecutaba solo con percusiéon y
voces, o si a esta conformacién se sumaban otros instrumentos. En el siglo XX el chaspishka se
ejecutaba con la conformacion clasica de bombo, violin, concertina y voces, de manera conjunta.

En la actualidad tanto el estilo de ejecucidn, como el estilo melédico y sus instrumentos han
cambiado; el violin artesanal que tenia su sonido particular se ha suplantado por violines
europeos adquiridos en almacenes musicales; la percusiéon cambié de ser solo el bombo a la
implementacién incluso de bateria; la concertina, que de a poco ha ido despareciendo, se la ha
reemplazado por el acordedn. Algunos sectores también han integrado instrumentos de viento
como la quena, zampoifias, flauta traversa, saxofon, trompetas, etc. A estos se suman instrumentos

Figura 4. Kari Sarawi en la celebracidén de Navidad. Foto Kelly Cango. Saraguro, diciembre, 2023.




Figuras 5, 6, 7, 8, 9. Juguetes y personajes que intervienen
dentro de la navidad: warmiy kari sarawi, gigantes, ushcos,
0s0, ledn, tigre y su pailero. Saraguro, 24 y 25 de diciembre

de 2023. Fotografias: Kelly Cango.



Fig. 10. Los wikis haciendo su danza. Foto: Kelly Cango. Saraguro, diciembre, 2023.

de acompanamiento como la guitarra, el bajo y el charango e inclusive se han realizado obras
de raiz saraguro para conjunto de guitarras y para orquesta sinfonica. Algunas agrupaciones
musicales jovenes han aportado también con nuevas creaciones musicales que toman como base
la musica saraguro, pero con fusiones de otros estilos musicales.

En la poblacidn Saraguro la transcendencia musical es apreciada, es por eso que existen autores y
ejecutantes que han tenido reconocimiento en el campo musical, siendo ellos quienes mantienen
la esencia del chashpishka saraguro hasta nuestros dias. Entre ellos sefialamos a Tayta Churdn,
como un tayta (maestro) musico que ha dejado un gran legado para las nuevas generaciones.
Aunque el estilo musical ha cambiado, se respeta el ritmo original que primitivamente se tocaba,
adaptandolo a los instrumentos actuales.

Cuando se realizan transcripciones pautadas de este género, se adapta la escritura musical al
compds binario compuesto de 6/8; sin embargo, tras la escucha de varios ejemplos, nosotros
creemos que existe una combinacion ritmica de métricas binarias y ternarias, pudiendo
usarse el compas de 6/8 y 3/4, aquella combinacién que suele conocerse como compas
seisquialtero. Hasta ahora se nos dificulta la transcripcién del chashpishka, pues segin la
interpretacion, hay ocasiones en que parece usarse una métrica mixta en su sustrato ritmico,
constituida por dos compases, uno binario compuesto, y otro que suma una métrica irregular.

A partir de los afios 90 se encuentran registros histéricos sobre la musica chashpishka, un ejemplo
es el trabajo de Tayta Churén que incorpora en su repertorio piezas musicales como: Sombrero
blanco, Pedacito de congona y el Curiquinga, las mismas que en la actualidad se contintian
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ejecutando. Posteriormente se han formado grupos de musica autdctona saraguro, entre los que
se encuentran: Rumifiahui, Saraguro Inkas, Inkari Runa, Mawkas, Charyk, de los cuales prevalecen
los dos ultimos hasta la actualidad. Generaciones contemporaneas han constituido otros grupos
musicales, pero los que esencialmente se han centrado en la divulgacién de musica chashpishka
son el grupo Amaru, Sarawi, Mawkas y Charyk.

El chashpishka, por ser un ritmo versatil, se adapta a diferentes ritos y festividades en relacién
al calendario agricola andino saraguro. Dentro de este calendario se encuentran, entre las mas
conocidas, las cuatro festividades del afio andino, los Raymikuna como menciona Puchaicela:

Los pueblos andinos celebran cuatro Raymikuna (fiestas) relacionadas con los solsticios y
equinoccios durante el afio solar: Pawkar Raymi - fiesta del florecimiento, Mushuk Nina (fuego
nuevo) o inicio del aflo andino (equinoccio de primavera); Inty Raymi - fiesta del sol (solsticio de

Figura 11, 12. Los Ajas y los Wikis bailando
en la procesion que se realiza por las calles

de Saraguro. Saraguro, 25 de diciembre del

2023. Fotografias: Kelly Cango.




Figura 13. Procesion presidida por los
markantaitas con la imagen del nifio Jesus y
seguidos por todos los “juguetes”. Calles de

Saraguro, diciembre, 2023.

verano); Kulla Raymi - fiesta de la feminidad, conocido también como Killa o Koya Raymi (equinoccio
de otofio) y finalmente el Kapak Raymi - Fiesta de los lideres (solsticio de invierno) (2020).

Y, adicionalmente, habria que agregar que esta musica esta presente también en las celebraciones
del carnaval, Semana Santa, matrimonios y en el wawa wafnuy (la muerte de un nifo).

La cultura de los saraguros y la de casi todos los pueblos nativos, para seguir perviviendo usaron
estrategias de adaptacién para mantener sus ritos y festividades. En el caso del Kapak Raymi, los
saraguros tuvieron que aceptar que en lugar de hacer la fiesta al padre sol o alas semillas sagradas,
la hicieran en honor a la natividad de Jesus, lo cual produjo mutaciones culturales en las que se
fueron mixtificando ritualidades catélicas y aborigenes.

Esta festividad se prepara al menos con tres meses de anticipacion, pero la ejecucién mds grande
y notoria se lleva a cabo por el lapso de cinco dias: 22-26 de diciembre, coincidiendo -segtn el
calendario catdlico- con el nacimiento de Jesus; y dos dias en el mes de enero, en los cuales se
celebra a los Tres Reyes.

La navidad saraguro es un acto en el que se aplica un patrén determinado de jerarquias:
“Suele estar acompafiada de baile, musica y comida y en ella intervienen otros rituales
y personajes especificos” (Instituto Nacional de Patrimonio Cultura, 2012, p. 97).
El “Tayta Maestro” es la persona que se encarga de la ejecucion de la musica, quien a su vez se
encuentra con otro musico acompafiante que se conoce como “coteja o chulla”; estos dos musicos
deben cumplir con requisitos previos, es decir, tienen que contar con una gran experiencia, sobre
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todo en la preparacion de las diferentes coreografias propias de esta fecha y de la comunidad.
La preparacién de las coreografias es uno de los procesos mas complejos que enfrentan los
musicos en el pueblo Saraguro. Las danzas, los cantos y las demas formas de ritualidad, incluidas
las escenas poéticas y coOmicas, estan separadas por categorias (Instituto Nacional de Patrimonio
Cultura, 2012, p. 97).
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En estas coreografias o bailes, que siguen la base ritmica del bombo, se logra identificar el ritmo
chashpishka, sin embargo, existen contradicciones dentro de la comunidad en torno a que todas las
melodias pertenezcan a este ritmo; estas melodias suelen ser llamadas mas bien “tonos”. Martin
Lozano, por su parte, apunta que estas melodias si son chashpishka debido al contexto en el que
este género musical se desarrolla, aunque sefiala que antes se creaban piezas para cada situacion:
muerte de un nifio, bodas, para el amor y obviamente para el kapak Raymi (navidad): “En este
contexto los denominados tonos de navidad son un tipo de chashpishka que tiene una igualdad
y diferencia... cada baile tiene su propio significado y una misma estructura formal desde como
inicia hasta el final (2023)".

Los “tonos” son la melodia principal de las diferentes escenas que son presentadas en la casa de
los markantaitas (padrinos de la fiesta), quienes forman parte de los personajes principales de
la celebracion; “cada markantaita tiene un musico principal: el violinista (entre los saraguros
conocido como “tayta maestro” o “primero”) y un acompafiante para interpretar el bombo,
llamado “segundo” (Chalan, 1994, citado por Puchaicela, 2021, p. 21).

Losmusicos cuentanconalrededorde30 piezasmusicalesdistintasomas,unapara cadacoreografiaa
realizarse, generalmente estapreparacionselahaceminimotresmesesantesdela presentacidnfinal.
Después de los musicos aparecen los denominados “juguetes”, que son parte de los personajes
principales de esta festividad y que, en el articulo del Instituto Nacional de Patrimonio y Cultura,
se menciona que se dividen de la siguiente manera:

Segun tayta Abel Medina, y tayta Francisco Japdn, por razones metodoldgicas, el maestro suele dividir a
los juguetes que son los participantes de la coreografia de la fiesta de Navidad, en los sarawis o arawis ;
los wikis 0 monos ; los ajas o diablicos; el oso y el pailero; el le6n y su pailero; el tigre y su pailero; los

gigantes y los ushkus o gallinazos (2012).

Todos estos personajes, desde el momento en que son elegidos, tienen la obligaciéon de cumplir
con todo cuanto a esta fiesta se refiere, principalmente, durante los dias en los que transcurre la
celebracion; no pueden eximirse, ya que el no cumplir con sus obligaciones se considera un acto
de irrespeto y como cualquier acto de esta indole, el incumplimiento tiene sus consecuencias al
interior de la comunidad.

Una vez llegada la fecha esperada, ya con los preparativos listos, se cumple con rituales propios
de la comunidad; Baudilio Quizhpe entrevistado por Simbafia, relata todo este proceso asi:

Para el 22 de diciembre todo esta listo, desde los detalles minimos hasta lo mas grande; a media noche
todo el equipo se concentra en la casa del musico y se produce el Chaki Rikuna (ver los pies), un ritual
de colocacién de atuendos o disfraces por parte del musico a los personajes; el 23 de diciembre, hay que
madrugar (4 o 5 de la manana) para el Chaqui Rikuchina (ir a mostrar los pies), todo el equipo se traslada
a la casa del markantaita, para presentar lo definido, desde este momento inicia la fiesta propiamente
dicha, hasta el 26 de diciembre que culmina marcando, de esta forma, todo el contexto de la primera parte
dela celebracion. Parala segunda parte, el 5, 6 y 7 de enero, se festeja los Tres reyes, esta fiesta es similar,

se basa bajo los mismos preparativos y las mismas personas que participaron de la navidad (2018).
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Con lo dicho se logra identificar que esta celebraciéon cumple con un protocolo jerarquico y ritual,
que inicia enlavivienda y con los duefios de la fiesta, los markantaita, quienes son los protagonistas
de esta celebracidn, a los que se suman los taytas maestros (musicos), wikis, pailero, oso, mono y
demas personajes de la fiesta.

Para concluir, hay que decir que Saraguro es un pueblo que ha logrado trascender, a través de
la historia, con su cultura y tradicién. Con la modernidad, al igual que las demas culturas, se ha
adaptado a los cambios en el ambito social y politico, sin embargo apegado a sus raices y esencia
de pueblo originario.

La caracteristica principal que marca e identifica a la cultura saraguro es la misica, como el
elemento primordial que ayuda a las personas a conectarse con la Pacha (espacio en el que se
encuentra la tierra). La musica tradicional chashpishka de los saraguros, esta presente no solo en
fiestas o celebraciones religiosas, sino también es parte de los diversos ritos o ceremonias como el
wawa waruy (muerte del nifio), Semana Santa, Dia de la Cruces, bodas, entre otras. Esta musica ha
logrado mantenerse viva, pasando de generacién en generacién y claramente se la puede apreciar
hasta la actualidad, en especial dentro de la celebracién de la Navidad, en cuyo contexto se reflejan
las ricas expresiones culturales y espirituales del pueblo kichwa Saraguro.
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Resumen:

Los estigmas de la sociedad con la mujer, en los ambitos y acciones que se desempefan,
no han sido impedimento para que muchas de ellas participen en actividades vinculadas a
la musica sinfénica y que su trabajo sea visibilizado dentro del contexto artistico-musical
y académico en el Ecuador. A través de un anadlisis documental de la actividad sinfénica
en el Ecuador, se indaga sobre los directores de orquesta a partir del devenir histérico del
Conservatorio Nacional de Musica y la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador (OSNE) en
el siglo pasado. Prosiguiendo estos hechos, este estudio pretende conocer la participacion
histérica de las directoras de orquesta en los conciertos de la OSNE; asi como, los repertorios
y contextos sobre los cuales se realizan estos conciertos en el siglo XX.

Palabras clave: Orquesta Sinfonica Nacional, sinfonismo ecuatoriano, directores de orquesta,
mujeres directoras

Abstract:

The social stigmas against women in their fields and actions have not prevented
many of them from participating in activities related to symphonic music and from
making their work visible in the artistic-musical and academic context in Ecuador.
Through a documentary analysis of symphonic activity in Ecuador, an investigation is made of
orchestra conductors from the historical development of the National Conservatory of Music
and the National Symphony Orchestra of Ecuador (OSNE) in the last century. Following these
facts, this study aims to know the historical participation of women conductors in the concerts
of the OSNE, as well as the repertoires and contexts in which these concerts are performed

in the twentieth century.

Keywords: National Symphony Orchestra of Ecuador, Ecuadorian symphonic music, orchestra

conductors, women conductors
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Introduccion

Desde una perspectiva historica, la presencia de la mujer en el &mbito sinfénico
ecuatoriano es muy poco conocido por lo que su pertinencia es oportuna a través del
estudio de caso de la OSNE. En base de una investigacion documental se evidencia la
presencia de la mujer en varias actividades de la OSNE. Desde los inicios de la actividad
musical dela OSNE en 1956, se encuentra a Maria de Lourdes Jaramillo, violinista, y Teresa
Noriega, arpista, como las primeras mujeres que integran esta agrupacidn; al cierre del
siglo XX, son 10 mujeres, entre nacionales y extranjeras, las que integran la orquesta. En
el area creativa, Inés Jijon, Blanca Layana, Lucia Patifio y Aurora Roman, son las cuatro
compositoras ecuatorianas! cuyas obras son interpretadas en el siglo XX. En el area de
la direccién orquestal, no existe estudio ain que muestren la participacion de mujeres

directoras en los conciertos de la OSNE, objetivo que este trabajo indaga.

Direccion orquestal desde el Conservatorio Nacional de Musica

En el Ecuador, la implantacién de la orquesta sinfénica se establece con la creacion
del Conservatorio Nacional de Musica en 1870, y desde su reapertura en 1900 por Eloy
Alfaro. El musico italiano Domingo Brescia (1866 - 1937), es quien empieza la actividad de
conjunto instrumental en este centro de estudios musicales que posteriormente se deriva
en la creaciéon de la Orquesta Sinfoénica del Conservatorio Nacional de Musica. Dentro de
esta linea generacional, los subsiguientes directores del conservatorio Sixto Maria Duran
(1911 -1915), Pedro Traversari Salazar (1916-1922), y Francisco Salgado (1937 - 1939)
se hacen cargo de esta agrupacioén a través del cual ganan experiencia y autoformaciéon en

direccion orquestal (Guerrero, 2007).

Pedro Paz, musico ecuatoriano formado en Inglaterra y Bélgica, es contratado
como profesor de violin en 1916 y es quien brinda un gran aporte a la institucién, y en

especial se da a conocer como un competente director de orquesta (Guerrero, 2007).

1 Inés Jijon con su Triptico ecuatoriano (pasillo, yaravi-fantasia, danza ecuatoriana), que se interpreta el 9 de
agosto de 1984 bajo la direccion de Gerald Brown, es la primera compositora ecuatoriana interpretada por
la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador (OSNE). Vendrian dos obras de la compositora Blanca Layana:
Cuadro sinfénico Guayas y Quil, ejecutada por la OSNE el 20 de mayo de 1988 con la direccién de Alvaro
Manzano y la Obertura de Adridn, el 27 de noviembre del 1989, bajo la batuta de Medardo Caizabanda. En la
década de los 90, las obras de Lucia Patifio Lamento Guerrero, para orquesta y coro femenino, con soprano,
arpay violin se interpreta el 1ro de junio de 1990 con la conduccion de Medardo Caizabanda y Rumo, ensayo
para piano y orquesta, el 29 de octubre de 1993, con la direccién de Alvaro Manzano. En el cierre de esta
década, se presenta el Concierto en do mayor para piano y orquesta de Aurora Roman, el 24 de septiembre
de 1999 bajo la direcciéon de Medardo Caizabanda. Cabe apuntar, aunque no como presentacion oficial de la
OSNE, que 36 miembros de la orquesta sinfénica presentaron en el Teatro Sucre, el 15 de agosto de 1958,
un recital de musica popular estilizada de la compositora ecuatoriana Mercedes Silva Echanique.
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Juan Pablo Mufioz, docente del conservatorio, también asume la direccion de la orquesta
cuya actividad es descrita por Mufioz en su ensayo La musica ecuatoriana, documento que

aborda una sintesis historica musical del pais hacia los afios 30:

La direccion de orquesta -rama artistica de inmenso valor- no ha tenido hasta hoy un técnico de preparacion
sélida y especializada; no obstante eso, artistas como Pedro Paz? iniciaron una cruzada para conseguir
algo que mas tarde podria ser fruto sazonado (Muioz, 1938).

La gestion realizada por Juan Pablo Mufioz, de 1944 a 1951, como director del
Conservatorio Nacional de Musica y de la Orquesta Sinfonica del Conservatorio Nacional
de Musica tuvo un gran impulso y desarrollo segin Luis Humberto Salgado. Es con
Muiioz, que el formato orquestal de sinfonica se consolida; anteriormente a esta época, la
conformacion sinfénica constaba de una mixtura de instrumentos entre los que se aprecia
saxofones y bateria. En particular, en un programa de mano de concierto en Homenaje al
Instituto Nacional Mejia, de junio de 1947, se evidencia el formato integro de una orquesta
sinfonica. De ahi que, la Orquesta Sinfénica del Conservatorio es el pilar para la creacion
de la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador en la segunda mitad del siglo XX; que para
Mufoz, esta idea es propuesta por Pedro Paz en los afios 20 (Guerrero, 2001).

En 1952, Luis Humberto Salgado es nombrado director del conservatorio, y como
sus antecesores, asume la direccion de la Orquesta Sinfénica del Conservatorio a través de

la cual presenta varios conciertos donde se interpretan creaciones de su propia autoria.

Direccion orquestal desde la OSNE

En 1956, la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador empieza la actividad artistica
y nomina al musico espanol Ernesto Xanc6 como director titular de la orquesta desde 1956
a 1958. Luego el francés George Gallandre asume la direcciéon de 1958 a 1959. En abril
de 1959, el violinista Gerardo Alzamora se convierte en el primer concertino ecuatoriano
de la Orquesta Sinfénica Nacional, y desde esta posicion tiene el encargo de dirigir la
orquesta por varias ocasiones. En particular, Alzamora asume el encargo de la direccion
musical de la OSNE desde enero a abril de 1960 por la salida de George Gallandre.

2 Pedro Paz (1893 —s. XX), violinista y director de orquesta. Estudia en el Conservatorio Nacional de Musica en
Quito con el italiano Ulderico Marcelli; continta sus estudios en Londres, de 1906 a 1911 bajo la direccidon
del espafiol Alfredo Fernandez Aspra (violinista laureado del Conservatorio de Bruselas). En 1911 se traslada
a Bélgica e ingresa al Conservatorio de Bruselas, donde es admitido por oposicién. Permanece en la capital
belga hasta 1914, afio que son clausuradas las clases del Conservatorio al estallar la | Guerra Mundial. En
1916 acept6 la catedra de violin en los cursos superiores del Conservatorio Nacional de Musica de Quito, car-
go que desempeiia por el espacio de cuatro afios. A partir de 1921, imparte las catedras de violin y direccion
de orquesta en la Facultad de Mdsica de la Universidad de Olivet estado de Michigan en los Estados Unidos,
pais donde Paz se radica. (Guerrero, 2004).

52



Directores de orquesta

Primera mitad del siglo XX

Compaositor y director de banda.
Profesor v director de la orquesta
del CNM.

@

Compasitar y pianista, Profesor vy
director de la orquesta del CHNM

i

PEDRO PAZ

1916 Vialinista y directar de arquesta.
Estudia en Inglaterra v Bélgica.
Profesor del conservatorio en 1916

- FRANCISCO SALGADO
1
Compaositor ¥ critico musical, 1920
profesor del conservatorio desde
1917, Director de la compania lirica

JUAN PABLO MUNOZ

K

1944 Compositor, critico v violinista.
Profesor v director de la orquesta
del CHNM.

LUIS HUMBERTO SALGADO

Compositor y pianista, desde los 1952
anos 50 dirige la arquesta del CHNM

o

Figura 1. Directores de orquesta del CNM, primera mitad del siglo XX
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Orquesta Sinfdnica Nacional ofrecio
un buen concierto, anoche en T. Sucre

L CoMEECH, o

El Direclor de 1s Orquesta Sinfénles, sofior Gerardo Alzmameora ¥ el Conjonto de Cuer=
dax de la Orguesis, purstos.de pit, reciben ol ealoroso aplause del piblico presenle anoths
en el Tealro Swere, durante el Conclerto ofrecido por la Sinfénkea Naclonal. .

Figura 2. Articulo del diario E/ Comercio, 28 de enero, 1960.

A partir de la direccién de Alzamora, varios musicos ecuatorianos actian como
directores invitados de la orquesta. El musico ecuatoriano Eduardo Alvarado Aguirre,® el
5 de abril de 1963, dirige un concierto con obras de Wagner, Schubert, Vivaldi y Moreno
Torroba con la participacion del guitarrista ecuatoriano César Ledn. El 1ro de mayo de
1963, la Orquesta Sinfénica Nacional y el Conservatorio Nacional de Musica presentan
un concierto sinfénico de musica popular ecuatoriana en honor a los trabajadores del
Ecuador donde se interpretan arreglos musicales de obras populares ecuatorianas bajo
la direccion de Corsino Duran, Enrique Espin Yépez y Carlos Bonilla, todos ellos musicos

miembros de la orquesta.

El1 19 de febrero de 1971, Gerardo Guevara musico ecuatoriano es invitado dirigir la
OSNE en un concierto organizado por la Casa de la Cultura Ecuatoriana donde interpreta
la Suite No. 1 de Segundo Luis Moreno, el Ocaso del Tahuantinsuyo de Corsino Duran y
Cuadernos de la tierra del director en mencion. Desde julio de 1972, Guevara asume el
liderazgo de la orquesta cuya nominacion la ejerce hasta 1975.

3 Eduardo Alvarado, musico guayaquilefio, segun criterio de Francisco Alexander: “No le falta preparacion teo-
rica a Alvarado: ha estudiado las partituras (dirigio de memoria las obras de Wagner y de Schubert), esta fa-
miliarizado con los instrumentos y, en fin, conoce el aspecto mecdnico de dirigir a una orquesta. Pero le faltan
soltura y elegancia y, lo que es mas grave, la capacidad de comunicar el mensaje de la musica”. (E/ Comercio,
1963).
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Figura 3. Programa de mano, concierto de la OSNE. Quito, 19 de febrero, 1971.

Miguel Jiménez, clarinetista y director de orquesta ecuatoriano empieza una
relacién con la sinfénica el 30 de julio de 1971 donde participa como solista ejecutando
el Concierto para clarinete y orquesta en la mayor KV. 622 de Wolfgang A. Mozart bajo la
batuta de Carlos Rosso-Orozco director boliviano. De 1978 a 1979, Jiménez empieza una
colaboracion con la OSNE como miembro de varios grupos de camara, solista invitado
y clarinetista®. Desde la temporada de 1981, Jiménez forma parte de la orquesta como

clarinetista y desde enero de 1982 hasta junio de 1985 es el instrumentista principal.

El 21 de noviembre de 1981, Miguel Jiménez dirige la OSNE en una gira a Pasto-
Colombia, organizada por la Casa de la Cultura de Ipiales con el auspicio del Banco de
la Republica, siendo el primer concierto internacional de la orquesta fuera del territorio
nacional. De vuelta al pais, la OSNE participa en el Primer Festival de Orquestas Sinfénicas
Nacionales organizado por la Radiodifusora Cenit “Antena Cultural de Guayaquil,” evento
que sellevaacabo del 26 al 28 de noviembre en la Basilica Menor de “La Merced” Guayaquil
y en cuyo evento dirige Jiménez. A partir de estos conciertos, la Junta Directiva nomina a
Miguel Jiménez como director asistente para la temporada de 1982, cargo que lo asume

con la presencia de Gerald Brown, director titular desde marzo de ese afio.

El Festival Jévenes Directores Ecuatorianos se realiza del 1ro al 10 de febrero de
1984, cuyo objetivo es estimular y promocionar a jévenes promesas en la direccion de

orquesta, idea que es concebida por el director titular Gerald Brown. Los participantes de

4  Miguel Jiménez participa con el Quinteto de Vientos “Quitus” desde el 14 de febrero de 1978, en una serie
de conciertos de cdmara organizados por la Sinfénica Nacional. Asi también, interpreta el Concierto para cla-
rinete de Wolfgang A. Mozart el 4 de agosto de 1978 bajo la direccién del espafiol de Ernesto Xancd. Desde
octubre de 1978 hasta 1979 integra la OSNE. Participa como solista el 7 de agosto de 1979 ejecutando el
Concertino para clarinete y orquesta de Karl Maria von Weber bajo la direccidn de Xancé.
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esta convocatoria son musicos jovenes que sobrellevan estudios en el arte de la direccién

orquestal como Julio Bueno, Diego Grijalva®, Miguel Jiménez y Alvaro Manzano. El festival

se presenta en cuatro fechas y en la que cada participante dirige un repertorio especifico®.

En

la temporada de 1985, se realiza la segunda edicion del festival jovenes directores

ecuatorianos con la participacién de Alvaro Manzano, el 15 de febrero de 1985 y de Diego

Grijalva, el 1ro de marzo de 1985. Desde junio de 1985, la Junta Directiva némina a Alvaro

Manzano como director titular de la OSNE.

FESTIVAL JP‘T

de Jdvenes Digdatoge

S,

s Julio Bueno

o

B LLatorianos

I ' Diego Grijalva
r’L Miguel Jiménez
j_ll

Alvaro Manzano

v
\

- |
¥ l’u Y L

FESTIVAL

HIETS

1=1-Ey W
de FEERERD de 1984

Figura 4. Portadas del Festival del Jévenes Directores Ecuatorianos, Quito, 1984 y 1985.

Medardo Caizabanda, flautista ecuatoriano, aparece como una nueva promesa en

la direccion de orquesta, la relacion con la orquesta es de abril de 1985 hasta noviembre

de 1988, periodo en el cual integra grupos de camara y participa como solista en varias
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El 25 de enero de 1983, Diego Grijalva, musico ecuatoriano, debuta con la Orquesta Sinfénica Nacional diri-
giendo la obertura de la dpera Oberon de Karl Maria von Weber, la suite Peer Gynt, Op.46 de Edward Grieg, y
la Sinfonia No. 95 en do menor de Joseph Haydn.

El primer concierto se desarrolla el 1ro de febrero de 1984 donde Diego Grijalva dirige la Sinfonia 36 en do
mayor, K 425 de Wolfgang A. Mozart y la Sinfonia No. 4 en do menor de Franz Schubert. El segundo concierto
se lleva a cabo el 3 de febrero de 1984, donde Alvaro Manzano hace su debut con la orquesta dirigiendo la
Obertura Rosamunda de Franz Schubert, el Vals triste de Jean Sibelius, Kamarinskaya de Mijail Glinka y la
Sinfonia No. 3 en Eb, Op. 55 de Ludwing van Beethoven. Miguel Jiménez dirige la Obertura Leonora de Ludwig
van Beethoven, la Fantasia para un gentil hombre de Joaquin Rodrigo con Terry Pazmifio en la guitarra solista
y la Sinfonia No. 4 en mi menor Op. 86 de Johannes Brahms en el tercer concierto. El 10 de febrero se presenta
el ultimo concierto bajo la batuta de Julio Bueno que dirige el Concierto en la menor para guitarra y orquesta
de Mauro Giuliani con la particion de Hernan Morales en la guitarra, el Concierto para percusion y orquesta de
André Jolivet, el Vuelo del Moscarddn de Rimsky Korsakov con la participacion de Pablo Valarezo como solista
y concluye con el Adagio para cuerdas Op. 11 de Samuel Barber.



Directores de orquesta

Segunda mitad siglo XX

Vialinista, concertino y director
encargado de la OSM.

\‘--F-l--l---!-l--l---.!-lﬁ

Compositor y pianista, estudia en
Francia. Director de la OSN.

-———

MIGUEL JIMENEZ

Claninetista y director de orguesta,
Estudia en USA y Polonia. Director
asistente de la QSN

DIEGO GRIJALVA

Pianista y director de orquesta, estudia 1983
en Rusia, Director invitado de la QSN

#I.\'AHO MANZANO
Director de orquesta, estudia en
Rusia, Director titular de la OsM
MEDARDO CAIZABANDA

Flautista y director de orquesta

estudia en Francia e Israel. Director 1992
invitado y asistente de la 05N

Cornista y director de orguesta, estudia
en USA Directar invitado de la OSSN,

FREDDY CADENA
Director de orgquesta, estudia en Rusia ‘m
Director invitado de la OSN

Wiolinista y directora de orquesta,
estudia en USA vy China. Directora
invitada, asistente v titukar
encargada de la O8N

Figura 5. Directores de la OSNE, segunda mitad del siglo XX



ocasiones.” El 30 de octubre de 1992, Caizabanda dirige como invitado Obertura de Cosi
fan tutte de Mozart, el Concierto en re mayor para violin y orquesta, Op. 77 de Bramhs
con la solista Gladys Nidia Silot y la Sinfonia No. 5 en do menor, Op. 67 de Beethoven.
Desde abril de 1998 es nombrado director asistente de la OSNE, cargo que asume con la

presencia de Alvaro Manzano como director titular.

Enladécadadelos 90, unnuevo grupo de jévenes directores ecuatorianos aparecen
como promesas en la direccion orquestal; asi, Patricio Aizaga,® cornista ecuatoriano,
dirige la OSNE en enero de 1993, Freddy Cadena’ lidera la orquesta en un concierto en
noviembre de 1997. Andrea Vela dirige la Orquesta Sinfénica Nacional el 9 de julio de
1999, siendo la primera mujer ecuatoriana que dirige la OSNE, en cuyo concierto dirige

también el pianista Patricio Alvarez.

La OSNE en la década de los setenta

A inicios de la década de los 70, el Ecuador vive una nueva dictadura por el golpe
de estado de Guillermo Rodriguez Lara (1972 a 1976); sin embargo, en este ano, el pais
empieza a beneficiarse del boom petrolero. En este marco social y econémico y por
disposicion del Gobierno Nacionalista Revolucionario, el 10 de julio de 1972 son cesados
los miembros de la Junta Directiva de la OSNE integrada por Judith Teran, presidenta,

Claudio Aizaga, Jorge Paz, Lucien Ladet y el director musical Victor Biirger.

Bajo esta premisa, la OSNE, entra en un periodo de reorganizacion institucional que
mediante la resolucién No. 1648 del 7 de julio de 1972 del general Vicente Anda Aguirre,

ministro de Educacion Publica, se crea la Comisiéon de Reorganizacion'® de la Orquesta

7 El 11 de diciembre de 1985, Medardo Caizabanda junto a Edgar Pineda interpretan el Concierto No.1 para
flauta y oboe en do mayor de Joseph Haydn; el 4 de febrero de 1986 participa como solista con la OSNE eje-
cutando el Concierto para flauta y orquesta en sol mayor de Johan Quantz bajo la direccién Alvaro Manzano
en un concierto homenaje a la ciudad de Ambato.

8 El15de enerode 1993 dirige Patricio Aizaga, en el Teatro Sucre, la obertura de la dpera Oberon de Karl Maria
von Weber, Preludio a la siesta de un fauno de Claude Debussy, obertura de la dpera Tannhauser de Richard
Wagner, y el Concierto en re mayor para violin y orquesta Op. 35 de Peter |. Tchaikovsky, actuando como so-
lista Ecuador Pillajo.

9 El 7 de noviembre de 1997, Freddy Cadena participa como director invitado interpretando la obertura Don
Juan de Mozart, el Concierto en re menor para oboe y orquesta de George P. Telemann, Concierto en Eb mayor
para oboe y orquesta de Bizenzo Bellini con la participacidn de Jorge Layana como solista invitado y cierra el
programa con la Sinfonia No. 4 en fa menor op. 36 de Peter |. Tchaikovsky

10 El trabajo de la comisidon empieza con una convocatoria de audiciones a los 37 musicos de la orquesta, en
cuyo proceso califican 22, quienes son evaluados por Francisco Alexander, Luis Humberto Salgado y Ge-
rardo Guevara. Al no completar el nimero estimado de al menos 70 musicos, la comisidn propone una
programacion artistica con conciertos de cdmara. Por la ausencia de musicos nacionales con condiciones
técnicas requeridas, la comisién emprende una campafia de contratacidon de musicos extranjeros. La gestion
presupuestaria es otra de las prioridades de la comisién cuyo accionar esta enfocado en solicitar fondos al
gobierno. Finalmente, la creacion de la escuela de musica de la OSNE para formar a una generacién de ins-
trumentistas es otro objetivo de la comision.
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Sinfénica Nacional integrada por Memé Davila de Burbano, Lucia Pérez de Guzman, Maruja
Lasso de Yépez, Francisco Alexander, Enrique Noboa Arizaga, Luis Humberto Salgado y
Carlos Coba. En la resolucién Nro. 1751 de 17 de julio de 1972, el ministro de educaciéon
designa presidenta de la Comisién de Reorganizacidn a la sefiora Memé Davila de Burbano
y nombra director interino de la Orquesta Sinfénica Nacional al sefior Gerardo Guevara
Viteri (OSNE, 1973). Este proceso de reestructuracion institucional plantea la salida del
director musical y el reemplazo de algunos musicos nacionales, a la vez propone varias

opciones de desarrollo institucional.

En enero de 1976 se instala el Consejo Supremo de Gobierno,!! con lo cual termina
la dictadura de Guillermo Rodriguez viendo al pais en una nueva transiciéon previo a
su retorno a la democracia a fines de esta década. Durante estos procesos politicos se
evidencia un proceso propagandistico de la dictadura y del posterior Consejo Supremo
de Gobierno en favor de la actividad musical de la Orquesta Sinfénica Nacional, sin que su
verdadera necesidad, la econdmica, sea solventada. El mensaje de apoyo de esta institucion
es evidente en los programas de mano de 1972 a 1979 a través de la secretaria nacional de
Informacién Publica (SENDIP):

El Consejo de Gobierno esta empeifiado en contribuir a la mas amplia difusiéon de la Cultura, las
Ciencias y las Artes Nacionales, incentivando los valores creativos de los ecuatorianos. Una accién
concreta de esta politica es el apoyo brindado a la estructuracion definitiva de la Orquesta Sinfénica

Nacional.”

Conlasalida de Guevara en octubre de 1975, la orquesta esta a cargo interinamente
por el musico de la orquesta Egon Fellig, asi como de varios directores invitados, donde
aparece la figura de Carmen Moral, directora peruana que dirige varios conciertos con la
OSNE. En abril de 1976 el director norteamericano George Monseur asume la direccién

titular de la orquesta.

Carmen Moral

La temporada de 1976, la OSNE, tiene como directora invitada a la peruana Carmen
Moral, directoratitular de la Orquesta Sinfénica Nacional del Pert quien dirige un concierto
el viernes 26 de marzo de 1976 en el Teatro Nacional Sucre a las 20:00 siendo esto, un
hecho importante dentro del devenir histérico de esta institucion. Moral dirige la suite del

ballet El Amor Brujo de Manuel de Falla, el Concierto en re mayor para guitarra y orquesta

11 Junta militar que goberné el estado ecuatoriano.
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de Manuel Castelnuovo-Tedesco con la participacion del guitarrista ecuatoriano César
Leon y la Sinfonia No. 7 en la mayor, Op. 92 de Ludwig van Beethoven. La participacion de

Moral deja una excelente imagen en el publico que es reportado en un diario de la capital:

La séptima result6 deslumbrante. Desde el acorde fuerte y seco. Carmen Moral demostr6é que
Beethoven era terreno arado por ella desde hacia muchisimo tiempo, y que la séptima le era tan
familiar como la palma de su mano. No hubo contraste ritmico, agdgico, timbrico o de texturas que
Carmen Moral no pusiera en evidencia, recreando la musica beethoveniana en todo su esplendor.
(Ultimas Noticias, 1972)
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Figura 6. Carmen Moral en el concierto del 26 de marzo de 1976.

El gran interés de la propuesta artistica de Moral hace que el publico solicite un
concierto de repeticion el lunes 29 de marzo en el Teatro Nacional Sucre a las 20h00,
donde Carmen Moral dirige la obertura Ruy Blas, Op. 95 de Felix Mendelssohn, la suite del
ballet El Amor Brujo de Manuel de Falla y la Sinfonia No.7 de Ludwig van Beethoven.

Figura 7. Portadas de los conciertos que dirige Carmen Moral, afios 1976 y 1977.
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La trayectoria profesional y madurez hacen de Carmen Moral una joven directora
que ha logrado ocupar un espacio en el complejo arte de la direccidn orquestal; asi, en
1969 gana la plaza por concurso de la Direccidn Permanente de la Orquesta Sinfénica
Nacional de Pert; hecho muy destacable, pues es la primera directora latinoamérica que
ocupa la direccion titular de una orquesta profesional. La critica especializada elogia su
accionar en que su técnica, brillante, clara y plastica esta al servicio de un pensamiento

musical organizado.

En septiembre de 1977, Carmen Moral es invitada a participar de una gira por
varias ciudades del pafs, iniciativa propuesta por el Banco Central del Ecuador por su
quincuagésimo aniversario de fundacion que coincide con el 150 aniversario del natalicio
de Beethoven y como una oportunidad de exaltar la musica nacional. El repertorio de esta
gira consta de la Sinfonia no. 5 de Ludwig van Beethoven, Suite No. 2: Danzante-Sanjuanito
-Pasillo de Segundo Luis Moreno y las obras populares Rimini llacta rimini de Francisco
Paredes Herrera y Reir llorando de Carlos Amable Ortiz, con arreglos de Carlos Bonilla.
La actuaciéon de Moral en esta ocasién segun la critica se define como “fina y sensitiva,
violenta y poderosa, va ajustando su temperamento a los requerimientos de la obra con

total maestria” (El Comercio, 1977).

El primer concierto de esta gira empieza en Quito el 6 de septiembre en el Teatro
Nacional Sucre alas 20:00 y se extiende a varias ciudades del Ecuador; asi, Cuenca, Iglesia
de San Francisco de Guayaquil, Iglesia de la Merced de Manta, Bahia, Local “El Recreo” de
Portoviejo, Colegio “Alejo Lascano” de Jipijapa, Local de la Feria Mundial del Banano de
Machala, Iglesia de la Catedral de Loja, Teatro “Maldonado” de Riobamba y en la Iglesia
de la Merced de Esmeraldas el 28 de septiembre son los espacios donde se despliega esta
gira. La ultima colaboracion artistica de Moral con la OSNE se presenta en un concierto de
gala en homenaje al Banco Central del Ecuador el 4 de octubre de 1977 en cuyo concierto

se ejecuta el mismo repertorio presentado en la gira.

El trabajo desplegado por Carmen Moral durante este viaje fue encomiable ya que,
segun las crénicas de este viaje, Moral tuvo una actitud definitivamente positiva frente
a los inconvenientes e incomodidades de un largo viaje que no fue precisamente de un

caracter turistico sino una jornada de trabajo intenso (OSNE, 1977).

La carrera de Moral desde los afios 70 ha tenido una connotacién importantisima
para la mujer dentro de la direccién orquestal; en particular en Latinoamérica, ya que
hasta la actualidad mantiene su actividad musical en las principales orquestas de nuestra
latitud y alrededor del mundo. Su actividad musical, construida en base de tenacidad y
estudio, le permite sobrellevar obstaculos propios de la profesion, como las de mujer.
Moral inicia sus estudios en Lima y los continda en la Escuela de Musica de Manhattan, asi
como en la Universidad de Columbia en Nueva York (OSNE, 1976).



La OSNE en la década de los ochenta

A finales de 1977, Ernesto Xanc6, asume -por segunda ocasién- la direccién titular
de la orquesta, la misma que se prolonga hasta agosto de 1979. En 1980 la orquesta estara
a cargo, de manera interina, de Egon Fellig. En agosto de ese ailo asume la direccion de la
orquesta Ronald Horton, quien estara por casi una temporada, hasta que en 1982 Gerald
Brown asume la direccion de la orquesta hasta 1984. Desde 1985, el ecuatoriano Alvaro

Manzano, asume la direccion titular de la OSNE.

La temporada de 1987 tiene una particularidad importante para el desarrollo
creativo de compositores nacionales; pues, en un acuerdo tripartito del Conservatorio
Nacional de Musica, la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador y la IBM*? se impulsa
el Primer festival ecuatoriano de musica contemporanea a través del cual se establece
cursos de profesionalizacion para los nuevos compositores del conservatorio, montaje del
estudio electroacustico del DIC en el conservatorio, y se establece el encargo de nuevas

obras a compositores con el auspicio de la IBM.

Iris Bacal

La temporada de 1984, tiene a la directora argentina Iris Bacal como invitada
para un concierto sinfénico coral, presentado por la OSNE y la Embajada de Argentina
en Quito, con la participacion del Coro de la Casa de la Cultura Ecuatoriana y el auspicio
del Banco Central del Ecuador. La velada de este concierto integra un repertorio diverso
con la inclusién de obras de compositores argentinos. La primera parte del concierto se
ejecuta Musica para pequeria orquesta, Op. 4. de Javier Giménez Noble, la Huella y Gato
danzas argentinas de Julian Aguirre con orquestacidon de Ernest Ansernetn, el Concierto
para corno y orquesta Op. 11 de Richard Strauss con la participacion de Haroldo de Ledn

como solista.

La segunda parte del concierto integra minués para cuerdas de Juan Pedro Esnaola,
Amancio Alcorta y Juan Bautista Alberdi, el Tango canyengue de Astor Piazzola con Ralph
Rubinstein como violin solista, arias del sarastro de la Flauta mdgica de Wolfgang A.
Mozart y aria del Fiesco de Simén Boccanegra de Giuseppe Verdi con la participacion del
bajo argentino Teodoro Crespo, arias de Cherubino de Las bodas de figaro de Wolfgang
A. Mozart, el aria de Martha de Von Flottow y la obra Pueblito, mi pueblo de Carlos
Guastavino son ejecutadas por la solista norteamericana Bonnie Lafitte. El cierre de esta
velada presencia el estreno de Despedida: Cantata para solista, coro y orquesta de Carlos

Guastavino con poesia de Le6n Benaros.

12 Corporacidén Internacional de tecnologia informatica
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Figura 8. Programa de mano concierto de Iris Bacal. Teatro Sucre, 1984.

La formacion musical de Bacal empieza en el Conservatorio Municipal Manuel de
Falla de Buenos Aires en el area de piano y composicion. Luego continua sus estudios
en Alemania donde obtiene el titulo como directora de coro en la Escuela Superior de
Musica de Heldelberg. Asi también, se titula como clavecinista y directora de orquesta en
la Escuela Superior de Musica de Hamburgo. La actividad de Bacal seguin su hoja de vida
del programa de mano se desarrolla en el ambito educativo como profesora de repertorio
lirico en el Teatro Colon y como profesora de direccion coral en el Conservatorio Manuel
de Falla.

Carlota Mestanza

El 22 de mayo de 1987, la orquesta presenta un concierto en honor del
cinquentenario de IBM del Ecuador, en este evento participa como invitada la directora
peruana Carlota Mestanza, quien dirige la obertura de la 6pera Segismundo de Pedro Seiji
Asato, y el estreno de la Suite concertante para guitarra y orquesta de Marcelo Uzcategui
con la participacion de Terry Pazmifio como solista. La segunda parte del programa
consta de la Sinfonia Nro. 1 en Bb mayor Op. 38 de Robert Schuman.

El 14 de octubre de 1988, la Embajada del Japdn patrocina un concierto con la
Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador donde participan la directora peruana Carlota
Mestanza y el guitarrista japonés Ryuhei Kobayashi como invitados de este concierto. En
esta velada Cultural del Japon que se desarrolla en el Teatro Sucre se ejecutan las obras:
Kokio Tanshi de Akira Ifukube, Concierto en re mayor para guitarra y orquesta de Mario
Castelnuevo Tedesco, Sakura cancion tradicional japonésa, Haru no umi de Michiya Miyagi
y la Sinfonia No. 3 en Eb, Op. 55 de Ludwig van Beethoven.
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Figura 9. Programa de mano del concierto con Carlota Mestanza. Teatro Sucre, 1987.

Mestanza inicia sus estudios musicales en el Conservatorio Nacional de Lima en
la especialidad de piano y composiciéon. En 1977 viaja a Italia y estudia direccién coral,
composicion y pedagogia musical en el Conservatorio de Santa Cecilia en Roma. En Estados
Unidos de Norteamérica estudia direccidon de orquesta con Vladimir Kin, donde dirige la
orquesta de cdmara de mujeres en Nueva York. Dirige la Orquesta Sinfénica Nacional del
Pertl y en 1985 asume la direccion de la Orquesta Sinfénica de Trujillo. (OSNE, 1987). La
actividad de Mestanza como directora de orquesta se desarrolla en el campo educativo
como directora de la orquesta de la Universidad Nacional en el Peru.

La OSNE en la década de los 90

El impulso de Gerald Brown en los afios 80 a jévenes directores ecuatorianos es
replicado por Alvaro Manzano en esta década. En este acontecer de nuevas figuras en la
direccion de orquesta del pais, el nombre de Andrea Vela Mosquera aparece en escena
como un referente historico de la presencia de la mujer ecuatoriana en la direccién de
orquesta, ya que todos jévenes directores anteriores son hombres.

Andrea Vela

El acercamiento de Andrea Vela a la orquesta empieza a muy temprana edad
(década de los 80), cuando asiste a los conciertos de la OSNE; esa experiencia le despierta
mucha alegria y aficiéon hacia la musica, en particular, el sonido y la forma del violin son
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lo que la cautivan. El 4 de mayo de 1990, a la edad de 15 afios, Andrea Vela empieza una
relacion directa con la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador, pues en este concierto
participa como solista interpretando el Concierto en la menor para violin y orquesta de
Antonio Vivaldi bajo la direccion de Claudio Tarris, por haber conseguido el segundo

premio en el VIII concurso de jévenes solistas.'

El 27 de octubre de 1995 la orquesta presenta un concierto en homenaje al
cincuentenario de las Naciones Unidas en los salones de la cancilleria, evento en que
participa Andrea Vela interpretando junto a Michel Samson el Concertone en Do mayor,

para dos violines y orquesta, K. 190 de Wolfgang A. Mozart dirigido por Alvaro Manzano.
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Figura 10. Programa de mano de Andrea Vela como solista. Quito, 1995.

Las experiencias junto a la OSNE generan otro gran interés en Andrea Vela, esta vez
ladireccion orquestal eslo que le motiva; en primer lugar, 1a figura de Gerald Brown cautiva
sus sentidos y le impulsa a inclinarse hacia la formacién como directora de orquesta la
misma que es fortalecida técnicamente bajo la guia de Alvaro Manzano. A través de una
beca realiza sus estudios superiores en la Universidad de Louisville, donde se especializa
en la interpretaciéon de violin y toma clases de direccién orquestal con Kimcherie Lloyd

que le permite dirigir varias agrupaciones en ese centro de estudios universitarios.

El 9 de julio de 1999 se presenta un concierto denominado Festival J6venes

Directores Ecuatorianos con el fin de dar a conocer la labor de talentosos musicos que

13 Elconcurso de Jovenes Solistas tuvo tres categorias. Andrea Vela participo en la categoria B (participantes de
16 a 25 afios).
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en el largo y dificil camino de la direccion sinfonica se perfilan como valiosas promesas
para el futuro musical ecuatoriano (OSNE, 1999). En este concierto se presenta Andrea
Vela dirigiendo la Obertura sobre temas de Rusia y Kirguistdn de Dimitri Shostakovich;

previamente a dirigir la orquesta pasa una audicién con Alvaro Manzano.

La dedicacién y la pasion de Andrea Vela dentro de la escena sinfonica del Ecuador
son factores que le permiten tener vigencia como directora de orquesta desde los afios 90.
En ese sentido asume la posicion de directora musical de la Banda Sinfénica Metropolitana
en 1999. Después, asume la direccién de la Orquesta Sinfénica Nacional como asistente
y como directora titular encargada en la primera década del siglo XXI. A criterio de Vela,
desde su experiencia como directora de orquesta, varias son las circunstancias y avatares
que debe pasar una directora en su actividad profesional; considera que el machismo no
es el problema principal de su ejercicio laboral, sino situaciones de egoismo y mezquindad
de varios grupos que lideran el quehacer musical en nuestro medio.

El trabajo responsable y con amor es lo que le permite a Vela integrarse a esta
actividad musical que como cualquier otro ser humano, hombre o mujer, lo hace con
pasién; Andrea Vela considera que los centros de educaciéon musicales deben integrar la
direccion de orquesta como una especialidad en sus contenidos de estudios. Cabe resaltar
que Vela en la actualidad sobrelleva la asignatura de Direccién Orquestal en la Carrera de
Artes Musicales de Facultad de Artes, y es la directora de la Orquesta Experimental de la
Universidad Central del Ecuador.
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Figura 11. Programa de mano de Andrea Vela como directora. Teatro Politécnico, Quito, 1999.
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Figura 12. Andrea Vela frente a la Orquesta Experimental UCE. Quito, Capilla del
Hombre, 2023. Imagen posterizada.

Consideraciones finales

La ausencia de un espacio de formacion para la direccidn orquestal en el pais en
el siglo XX, y aiin manifiesta hasta la actualidad (Vela, 2024), hizo que, en el caso de la
OSNE, ante la ausencia de un director titular, varios musicos miembros de la orquesta
asuman el timén de esta agrupaciéon como encargados o invitados. En primer lugar, es
esta la circunstancia, a través de la cual Gerardo Alzamora y Gerardo Guevara asumieron
este encargo en la década de los 60 y 70. Los conciertos denominados populares, fueron
otro espacio a través del cual varios miembros de la OSNE dirigieron la orquesta, tal el
caso de Enrique Espin Yépez, Corsino Duran y Carlos Bonilla. Finalmente, el Festival de
Jévenes Directores propuesto por Gerald Brown impulsé a jévenes musicos a proyectarse
como las nuevas promesas de la direccion orquestal del pais, los mismos que integraron a
su experiencia musical, estudios formales de direccién de orquesta en diferentes centros
de estudios universitarios, como Miguel Jiménez, Alvaro Manzano, Diego Grijalva, Freddy

Cadena y Andrea Vela.

La direccion de la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador, durante el siglo XX,
tiene una marcada presencia de directores; sin embargo, la prestancia de cuatro mujeres
latinoamericanas (Bacal, Moral, Mestanza y Vela) durante este periodo, son un referente
extraordinario por su tenacidad y pasion. La vigencia de Carmen Moral, Carlota Mestanza
y Andrea Vela, dentro de la escena sinfonica latinoamericana e internacional, evidencia el

profesionalismo y el empoderamiento de las mujeres en la direcciéon orquestal.
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Resumen:

Sobre los cantos de marimbas, bombos, cununos, guasds y voces cantoras, que las comunidades del
pueblo afro-esmeraldefio han utilizado con la finalidad de sanar a sus enfermos, tanto en lo corporal,
como en lo espiritual; y también, a sus comunidades, a través de actos rituales que procuran despojar de

lo maligno que aqueje a la poblacion.

Palabras clave: Patacoré. Bereju. Sanacion. Ritualidad. Despojar y ahuyentar.




CANTOS Y DANZAS DE SANACION

EN LA CULTURA AFRO-ESMERALDENA

LINDBERG VALENCIA ZAMORA!
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Figura 1: Grupo de bomberos y cununeros para acompafiar el canto del ‘Bereju’.
Playa de Oro, 24 septiembre, 2022.

Abstract:

About songs of marimbas, drums, cununos, guasas and singing voices that the communities of
the Afro-Ecuadorian people have used to heal their sick, both physically and spiritually; and also
their communities, through ritual acts that seek to remove the evil that afflicts the population.

Keywords: Patacoré, Bereju, Healing, Ritual, Deprive and drive away.

En los toques de marimbas, bombos, cununos, guasas® y voces,
las comunidades del pueblo afro-ecuatoriano, han interpretado cantos
ritualistas acompanados de sus instrumentos musicales tradicionales, con

1 Docente de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central
del Ecuador. Correo: lovalencia@uce.edu.ec

2 Instrumento musical afro-esmeraldefio clasificado en la familia de los ideéfonos de sacudi-
miento. Se elabora en un “tarro” de cafia guadua relleno con achiras y atravesado por clavos
de pambil, para que genere la sonoridad por entrechoque de las achiras en las paredes inter-
nas de la guadua.
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la finalidad de sanar a personas enfermas de diferentes males?, tanto en lo corporal,
como en lo espiritual; y también, interpretan cantos para sanar a comunidades enteras,
a través de actos rituales*, con los que procuran despojar todo lo malignos que aqueje
a la poblacion. Es decir, se interpretan cantos para sanacion individual y también se
entonan cantos para sanacion colectiva.

El patacoré

El patacoré es un canto y danza ritualista de la tradicion afro de la costa del
Pacifico colombo-ecuatoriano, que se interpretan para acompanar la sanacion espiritual
y/o corporal de una persona que sufre el ataque del maligno, a través de una enfermedad
generalmente ‘sicosomatica’, es concebido como un ‘ritual para despojar al maligno del
cuerpo y el espiritu del enfermo’®. Las enfermedades mas comunes que se sanan y liberan
con el ritual del patacoré, son: el ‘malaire’, ‘mal de 0jo’, ‘ojo seco’, ‘espanto’, ‘espanto de
agua’, ‘ataques’ (epilepsia), ‘embrujos’, ‘entundes’ y hasta tabardillo”.

Figura 2: Sanacion tradicional con plantas

medicinales

3

La palabra ‘males’ se la utiliza y expresa en las comunidades afro, para referirse a cualquier enfermedad.

4 Actos rituales son ceremonias sagradas que realiza la comunidad bajo el liderazgo de una de sus sabias o
sabios conocedor del poder de la espiritualidad afro.

5 Maligno’ es la palabra que, en asuntos de despojo y sanacion, se pronuncia para referirse al Diablo.

6 Ensefianza del maestro marimbero don Remberto Escobar Quifiénez, en conversacion mantenida en octu-
bre de 1996.

7 Aprendido en la entrevista sobre las enfermedades tradicionales, realizada a la sanadora Elisa Quifidnez, en

Borbén el 25-09-2022.
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Figura 3: Cantoras del ‘Patacoré’ que acompafian a las sanadoras. San Lorenzo, 2022.

Musicalmente el patacoré se desarrolla en compas de 6/8, es decir pertenece

al género de los bambuquia’os®, teniendo una particularidad que lo diferencia del

resto de temas bambuquia’os, que la melodia basica del patacoré en la marimba, se

ejecuta en contratiempo con el golpe fuerte y abierto del bombo?. El formato musical

para su interpretacion, integra la marimba, el bombo, los cununos hembra y macho,

un par de maracas, el guasa y las voces de las cantoras, que glosan:

8

9

z ’

El patacoré, oi, oi
Ya me va a cogé, ot, ot
el patacoré, oi, ot

’ z

ya me va a cogeé, ot, ot

Si me coge en la agua, ot, ot
Yo me esconderé, oi, ot

O ante que me coja, oi,

yo me embarcaré, o, ot

Alla viene el diablo, oi, oi

z ’

Déjalo veni, oi, oi

El género ‘bambuquiao’ es una forma musical afro-esmeraldefia que se desarrolla en compas de 6/8,
cuya caracteristica principal es que se acentua la quinta corchea.
Ensefianzas del maestro percusionista Angel Benitez.
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Que si viene bravo, oi, oi

7

Yo lo hago rei, oi, oi

Por tradicion se ha danzado el Patacoré, como una practica para sanar los
males que nos aquejan, tanto individual como comunitariamente. Estos males
pueden ser del alma o del cuerpo. Al ritmo de los tambores y entonando la marimba
en una melodia cruzada con un acento sincopado que lleva el bombo, que muy pocos
bomberos lo pueden entonar y hondear'® con precision. Las cantoras interpretan
glosas de sanacion para quitar lo malo y poner lo bueno. Esto sucede por el trance
en el que caen los danzarines y sus cuerpos son entregados a lo alucinante del ritmo
y el discurso sonoro de los cununos, que con polirritmia, van entonando distintas
células ritmicas, que estimulan las fibras sensibles de los cuerpos danzarines. Toda
esta armonia entre los danzarines y los tambores, genera un ambiente de energia
positiva y benigna, capaz de sanar y ahuyentar todo lo malo que nos aqueja.

Figura 4: Cultivo de plantas
medicinales que utilizan las sa-

nadoras.

Actualmente, los grupos de danza, llevan este ritual al escenario, como
una representacion de lo que se manifiesta en las comunidades, para mejorar sus
condiciones de vida en lo material, pero principalmente en lo espiritual.

El ritmo del Patacoré podria considerarselo como progresivo ascendente;

es decir, que podria iniciar en ritmo lento, acompanando el ritual de sanacion e ir

10 Hondear es la expresidn que tradicionalmente se dice para referirse a la accion de matizar.

74



Figura 5: Danza del ‘Bereju’ de
las mujeres, para ahuyentar

al maligno. Maestra de danza

Rosa Mosquera. Quito, 2023.

ajustandose y afincando su ritmo hacia lo mas frenético; conforme la sanadora
va liberando al paciente del mal, el canto va contagiando a los curiosos y a la
concurrencia, que muy atenta, se va involucrando en el ritual y su desenlace
benigno, y se identifica con la persona que se despoja de su malestar. Este momento
que ya es irreversible, en que lo benigno vence a lo maligno, el ritmo se acelera y
la marcacion métrica del tiempo es cada vez mas agitada, hasta llegar al éxtasis
y frenesi del despojo del mal, que atormentaba a ese cuerpo enfermo, que ahora,
ya liberado, se mueve con gran expresion corporal y alegria de haber vencido al

maligno.

El bereju

Al igual que el patacoré, también el berejii es un canto, musica y danza de
despojo, que se practica para ahuyentar al maligno. Cuando hay malas cosechas, no
hay buena pesca, hay enfermedades, epidemias, crecientes, tempestades, la muerte
acecha, en fin, cuando la comunidad siente la presencia del maligno personificado
en el Diablo, que es encarnado en el hombre blanco, se realiza el ritual de sanaci6on
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y despojo del maligno, danzando el berejii, para ahuyentar las malas energias que
atormentan a toda la poblacion.

El canto y danza del berejit ahuyenta los malos espiritus liderados por
el Diablo que es el mayor y mas poderoso de los malignos, que afecta a las
comunidades y a los comuneros en sus quehaceres cotidianos.

El Diablo es encarnado por un hombre blanco, que para las costumbres
y tradiciones afro-ecuatorianas, representa el enfrentamiento entre el bien y el
mal; enfrentamiento entre la comunidad que vive pacificamente, con la visita
violenta y destructiva tanto material como espiritual del Diablo: hombre blanco
que esclaviza y desarraiga de sus territorios al pueblo afrodescendiente; le borra
su memoria colectiva, le quita su territorio y vacia culturalmente toda su forma
de vida, espiritualidad, conocimientos, lenguajes y distintas expresiones que
evidencian la fortaleza de las culturas de descendencia africana, que debieron
adaptarse a una nueva forma de vida en otras tierras, en las que sembro la poca
semilla que quedd del violento desprendimiento de su madre tierra Africa y la
inevitable diaspora'* que ese horrendo crimen provoco.

El ritual del mito del Diablo, lo llevan al escenario agrupaciones de cultura
tradicional, cantando y danzando para expulsar al maligno. La representacion
cultural muestra a un hombre de aspecto occidental vestido de frac, sombrero
y con botas con espuelas, que poco a poco mientras transcurre la ceremonia,
le van apareciendo cachos y rabo. Este extraio hombre llega a una fiesta en las
comunidades negras o afros y suinmenso poder, le permite interpretar la marimba
en el bordon para filtrase en el espacio simbolico de la manifestacion cultural y
de la espiritualidad afro; sin embargo, no sospechd que el tiplero de la marimba,
fuese también un abuelo sabio, que conociendo de su debilidad, le canta en verso
de desafio el “Magnificat y engrandeza”*2, con lo cual lo hace huir despavorido.
La oracion del magnificat es la palabra sagrada que ahuyenta y expulsa al Diablo
de cualquier ritual, haciendo que se vaya bastante lejos y no ocasione cosas malas
a la comunidad que afecten la convivencia espiritual y material de los pobladores.

11 Como “didspora” se conoce a la dispersidon que ha tenido que sufrir el pueblo afro-descendiente, a
consecuencia de la cosificacion que se aplicé en el crimen de lesa humanidad que fue la esclaviza-
cién de personas africanas, lo que ocasiond la ruptura de los nucleos familiares, al ser vendidos y
comprados por esclavizadores de distintos destinos.

12 ‘Magnifica y engrandeza’ es una oracidn que se origina del catolicismo, pero que, por el sincretismo
religioso que se ha dado en el proceso de colonizacion occidental, ha sido adoptada y adaptada por
la poblacion afro, hasta darle su propia forma de interpretacién en sus cantos.
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El tiplero le canta:

Desde mar afuera vengo
Traigo dolor de cabeza
Para un diablo desatao
Magnificat y engrandeza

Pararepresentar este ritual del mito del berejil, las agrupaciones de cultura
tradicional cantan y danzan el tema:

Adios bereju
Adios bereju

En la danza el extrano hombre blanco llega repentinamente y quiere
apoderarse de las almas de los participantes de la fiesta. El Diablo se va
transformando hasta convertirse en un ser terrorifico con cachos y rabo de color
rojo, que persigue a los hombre y mujeres, empautdndolos*® y llevandoselos al
infierno. Este mito representa la caceria de hombres y mujeres africanas que
ejecutaron el clero y las realezas occidentales, cuyo brazo ejecutor esclavizador,
fue el hombre blanco europeo.

Mientras transcurre la ceremonia ritual, todos y todas van siendo vencidos
por el Diablo, pero la ultima de las mujeres se ingenia aplicando su sabiduria a
través de la danza, para ser ella quien empaute al Diablo con el movimiento de
sus caderas y la sensualidad de su danza. Se acelera el ritmo y la mujer termina
venciendo al Diablo, lo somete a su encanto; y, puede liberar de ese maligno
a todo su pueblo, que recupera su sentido y comienza su lucha contra todo lo
maligno que afecta a la comunidad.

En la actualidad los grupos presentan la danza del berejil, como una
representacion para ahuyentar al Diablo y quitarnos todo lo malo que nos aqueja
a las personas, al territorio y a la comunidad en general.

Conclusiones

Uno delos elementos mas potentes de la riqueza cultural afro-esmeraldena,
es su patrimonio sonoro, expresado en las distintas formas musicales, basadas en
la espiritualidad y sus divinidades; cantos a lo humano, literatura oral, poesia
versera octosilaba, mitologia, comidas tipicas, formas de cortejoy enamoramiento
y lasabiduria y conocimiento de sanar a sus enfermos individual y colectivamente.

13 La accidn de empautar, es entundar, embrujar.
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Figura 6: Danza del ‘Patacoré’. San Miguel del Cayapas, 2010.

En el extenso capitulo de la sanacion, se destacan dos temas de marimba,
de autoria anoénima pero que ya son parte de este patrimonio sonoro marimbero,
como son el patacoréy el berejii, ambos temas expresados como una representacion
cultural, con evidente carga simbolica de como las sanadoras y sanadores de las
comunidades negras o afro-ecuatorianas, han desarrollado sus actos rituales para
sanar a sus enfermos individual y/o comunitariamente; representacion cultural
expresada con musica de marimba, bombos, cununos, guasas y recreadas con
danzas muy particulares, que denotan el proceso de transicion de la enfermedad
a la sanacion, de lo malo a lo bueno, de lo maligno a lo benigno, de lo diabdlico
a la divinidad. Estos temas marimberos, han pervivido en el tiempo, gracias a la
costumbre y tradicion de aplicar a fendmenos de gran peso simbdlico, en la tarea de
sanacion y despojo de lo malo, a través de este elemento méagico que es la sonoridad
marimbera y la armonia vibrante del sonar de los tambores (membran6fonos)*4,
pero mas que todo, por el poder del movimiento y expresion corporal de las danzas
con las que realizan las terapias de sanacidon las mujeres sanadoras.

14 Membrandfonos que integra a los instrumentos de percusion elaborados con pieles, que pueden ser
naturales o sintéticas, como los bombos, cununos, tumbadoras, tamboras, timbales, etc.
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Figura 7: Campanario en iglesia de la parroquia Telembi, 2 noviembre, 2021.

Vale decir también, que la ensefanza compartida en el presente articulo
propone dar relieve a las distintas formas musicales de bundes, bambuquia’os,
mapalés, andarele, arrullos, nanas, cantos de cuna que las comunidades
afrodescendientes han preservado en sus cantos, danzas e interpretaciones
musicales percutivas y marimberas, que intriscamente dan sentido a la vida misma,
en la cotidianidad de sus pobladores y de la comunidad.

La expresion artistica-cultural afro, mantenida en tradiciones ancestrales, se
constituye en un pilar fundamental de la estructura social y comunitaria del pueblo
afro-ecuatoriano.
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PATRIA ES UNA MALA PALABRA.

EL USO DE LA IRONIA COMO RECURSO LIRICO Y MUSICAL EN LA CANCION PATRIA, MALA PALABRA DE JAIME
GUEVARA DURANTE EL DEBATE CLIMATICO EN ECUADCR EN EL ANO 2013,

ABIGAIL AYALA R.*

Resumen:

El siguiente articulo explora el uso de la ironia como un recurso estilistico en la musica protesta del
cantautor quitefio Jaime Guevara en su cancién Patria, mala palabra. El articulo explora en contexto
social y politico de Ecuador en la época en la que surge esta cancion en relacion al debate climatico
sobre la explotacién minera en el parque nacional Yasuni ITT. Ademas, se presenta un analisis del
video musical de la cancién en relaciéon a su musica y texto para finalmente comentar sobre el impacto

que esta ha tenido en la comunidad defensora de derechos ambientales en el Ecuador.

Palabras clave:

Yasuni, Patria, lIronia, Explotacion petrolera, marcha Patria.

Abstract:

The following article explores the use of irony as a stylistic resource in Ecuadorian’s protest music.
Specifically, the song “Patria, mala palabra” by Jaime Guevara, a singer-song writer from Quito. This
article explores the social and political context of Ecuador at the time in which this song emerged in
relation to the climate debate over oil exploitation in the Yasuni ITT national park. In addition, an analysis
of the music video of the song is presented in relation to its music and text to finally comment on the
impact it has had on the community defending environmental rights in Ecuador.

Keywords:

Yasuni, Homeland, Irony, Oil exploitation, March to the Homeland.

Durante el segundo semestre de 2013, grandes grupos de pueblos indigenas y
jovenes estudiantes se organizaron y tomaron las calles de Ecuador para protestar contra
la extraccion petrolera del Parque Yasuni. En un esfuerzo por detener las protestas, la
administracién ecuatoriana de ese entonces utilizo la fuerza contra los manifestantes,
muchos de los cuales recibieron disparos con balas de goma y fueron golpeados por agentes

*Abigail Ayala, docente de Musicologia de la Carrera de Artes Musicales. Correo: aayala@uce.edu.ec
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Figura 1: Jaime Guevara en el video de la parodia Patria
https://www.youtube.com/watch?v=ugqaq4PdYkFjo

de policia. Los estudiantes de secundaria que protestaron fueron amenazados con la
expulsion de sus escuelas y muchos organizadores de las protestas fueron localizados por el
gobierno y recibieron diversos tipos de amenazas por sus acciones'. El pueblo ecuatoriano
vio que el gobierno violaba la ley constitucional y se les arrebat6 su derecho a protestar.

Sin embargo, ninguna intimidacién por parte del gobierno pudo disuadir a un
trovador anarquista que ya ha sido encarcelado muchas veces y cuya guitarra ha sido
arrancada de sus manos por cantar canciones contra el gobierno. El nombre de este artista
es Jaime Guevara, y luego de presenciar una respuesta gubernamental tan violenta y
represiva, decidi6o no quedarse callado y, como siempre, escribir una cancion que desafiaria
el poder de la época. Patria: mala palabra es una parodia que habla del sistema politico
abusivo que vivian los ecuatorianos, y es un reclamo para proteger la naturaleza y evitar
politicas extractivistas.

Como Olu Jenzen (et al.) sefiala: “es importante abordar la misica como multimodal
para poder apreciar su funcion y eficacia cuando se entiende como parte de la comunicacion

1 Pedro Bermeo Guarderas (portavoz, colectivo YASunidos), en conversacién con la autora, 2 de diciembre de
2020.
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de un movimiento” 2. Por ello, en este articulo analizaré no sélo la cancién mencionada
anteriormente y el papel que jug6 durante las protestas de la época, sino que también
analizaré el video musical que acompana a esta pieza. Ademas, discutiré la funcion de la
ironia para reforzar un mensaje politico y revisaré todos los elementos de la ironia que estan
presentes en la obra de Guevara. Comenzaré mi analisis con un examen de la abstraccion
de ‘patria’ en el contexto de Ecuador, y el papel que juega como elemento significativo que
enmarca la queja politica y el sentimiento de protesta en la cancién. Sin embargo, para
posicionar esta pieza como una protesta a la extraccion de petroleo del parque Yasuni, es
necesario entender el clima politico ecuatoriano en ese momento y la relacion entre los
ecuatorianos y la extraccion petrolera.

Contexto historico y sociopolitico ecuatoriano y el significado de ‘patria’

La economia del Ecuador se basa principalmente en la extraccion y exportacién de
petroleo.? La extraccion de petroleo se practica primordialmente en la region amazdnica
ecuatoriana. Esta zona es el hogar de muchas comunidades indigenas y alberga una gran
variedad de especies, incluidos animales, insectos y plantas salvajes.# Sin embargo, la
extraccion de petréleo ha sido muy problemaética en el pais debido a los miles de derrames
de petroleo que contaminan los rios cercanos, matan la naturaleza a su alrededor y causan
enfermedades a los aldeanos que dependen de los recursos naturales de la selva.5

Después de una larga y, para muchos ecuatorianos, traumatica historia de
contaminacion y destruccion de habitats naturales, una reforma a la constitucion
ecuatoriana en 2008 bajo el gobierno de Rafael Correareconoci6 en gran medidalas visiones
del mundo indigena, una de ellas siendo el amor y el respeto por la Pachamama® como un
ser vivo. Bajo esta légica, a la Pachamama se le otorgaron derechos constitucionales como
ningun otro pais lo ha hecho jamas durante esa época. El articulo 72 de la Constitucion
ecuatoriana establece que la Pachamama “tiene derecho a que se respete plenamente su
existencia, mantenimiento y regeneracion de sus ciclos vitales, estructuras, funciones y
procesos evolutivos” y que “cualquier persona, comunidad, pueblo o nacionalidad puede
exigir a la autoridad publica el cumplimiento de los derechos de la naturaleza (...) [y el]
Estado alentara a las personas naturales, juridicas y colectivas a proteger la naturaleza,

2 Aidan McGarry, et al. The Aesthetics of Global Protest: Visual Culture and Communication. (Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2020), 216.

3 CariaS. £l petrdleo en Ecuador, 2000-2015: ¢ maldicion, bendicion o simple recurso?
Iberoamerican Journal of Development Studies, 6 no. 2 (2017): 124. https://doi.org/10.26754/ojs_ried/
ijds.248

4 Margot S. Bass, et al. “Global Conservation Significance of Ecuador’s Yasuni National Park.” Edited by Andy
Hector. PLOS ONE 5 no. 1 (2010): e8767 - e8767. https://doi.org/10.1371/journal.pone.0008767.

5 N.A. “Petroecuador: Cientos de Derrames de Crudo y Un Silencio Complice.” Juicio Crudo, April 4, 2014.
https://www.juiciocrudo.com/articulo/petroecuador-24-anos-de-derrames-y-siniestros/1131.

6 También concebido como la personificacién de la Naturaleza.
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y promovera el respeto a todos los elementos que integran un ecosistema”.” Ademas, el
articulo 14 establece que el pueblo ecuatoriano tiene derecho a vivir en un “ambiente sano
y ecoldgicamente equilibrado™®, otorgando asi protecciéon a las personas que puedan ser
victimas de un delito ambiental como lo son los derrames de petroéleo.

Sin embargo, en un pais cuya economia se basa principalmente en la extracciéon
petrolera, la prohibiciéon de esta practica parece imposible. Es por ello que se propuso el
proyecto Yasuni ITT en el afio 2010. Para entender la importancia de esta iniciativa es
necesario hablar de la singularidad del Parque Nacional Yasuni ITT. El Parque Yasuni
ITT (Ishpingo-Tambococha-Tiputini) 9, ubicado en el noreste de la region amazoénica,
posee la segunda reserva petrolera mas grande del pais. Ademas, el parque “presenta
una biodiversidad extraordinaria y sin precedentes” 10. De hecho, el Parque Yasuni fue
designado como Reserva de la Bi6sfera y Patrimonio Cultural por la Unesco en 1989. Este
parque es parte de una zona que no se congel6 durante la tltima glaciacion convirtiéndose
en refugio de una serie de especies que escaparon, sobrevivieron a la edad de hielo, y
todavia estan presentes hoy.11 Ademas, este parque es el hogar de grupos indigenas como
los Taromenane y Tagaeri que han estado viviendo en aislamiento voluntario del resto
del mundo durante siglos en lo profundo de la selva, preservando asi su cosmovision y
practicas tradicionales 12. Como consecuencia de todo esto, el Parque Yasuni fue, y sigue
siendo, considerado como uno de los ecosistemas mas preciados y singularmente valiosos
del planeta.

La iniciativa Yasuni ITT consisti6 en que el gobierno ecuatoriano proteja el Parque
Yasuni y asegure que no se extraiga petroleo de esta zona, lo que evitara la liberacion
de 400 millones de toneladas de CO* a la atmosfera, a cambio de una compensacion
econdémica mundial de 3.600 millones de dolares, lo que represent6 la mitad de la ganancia
econdémica que hubiera tenido Ecuador si decidiera extraer el petroleo que se encuentra
en la region. Este dinero se utilizaria para ayudar al pais en la transiciéon a una economia
no basada en el petroleo.’® Sin embargo, esta iniciativa no tuvo una acogida internacional
positiva y no logré recaudar los fondos necesarios antes de la fecha limite. Esto, llevé luego
al presidente de la época, Rafael Correa, a poner fin a la iniciativa en agosto de 2013, y a

7 Edward Goodynas. “La ecologia politica del giro biocéntrico en la nueva Constitucion del Ecuador”. Revista
de estudios sociales vol. 32 (enero de 2009):

8 Ibidem.

9 Nombre de las tres comarcas o ‘manzanas’ que conforman el parque.

10 GUmplova, Petra. “La Iniciativa Yasuni ITT y la Reinvencidn de la Soberania sobre los Recursos Naturales”.
Filosofia 74 nim. 5 (2019).

11 Ibidem.

12 Ibidem.

13 teleSUR tv. “Ecuador anuncia el fin de la iniciativa Yasuni-ITT, ante un pequefio respaldo”. YouTube, (15 de
agosto de 2013) https://www.youtube.com/watch?v=5x1qvHDvAwI&t=582s&ab_channel=teleSURtv
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permitir la extraccion de petroleo del parque Yasuni ITT. Correa intent6 tranquilizar a los
jovenes mencionando que s6lo 1/1000 del parque sera objeto de extraccion de petroleo,
sin embargo, esto no fue consuelo para los grupos ecologistas que contintian luchando por
preservar al parque completamente intacto.

Esta decision gubernamental cre6 agitacion internacional, pero sobre todo nacional,
entre los grupos ecologistas e indigenas del pais. El movimiento de protesta y movilizaciéon
politica méas notorio fue organizado por el colectivo ecologista YASunidos. Grupo que
coordind una serie de protestas pacificas que tomaron las calles de Quito. Estas protestas
continuaron durante un mes, sin embargo, la violenta respuesta gubernamental a estas
manifestaciones lentamente silencio la protesta. Bajo este clima social es donde la canciéon
‘Patria: Mala Palabra’ de Jaime Guevara tomo6 un papel significativo. De hecho, Jaime
Guevara fue un participante activo de las protestas organizadas por el colectivo YASunidos,
y su experiencia al presenciar la agresion fisica que los policias aplicaron a manifestantes
pacificos fue el punto de inflexidon que lo inspir6 a escribir una parodia de 1a marcha Patria
del compositor Sixto Maria Duran (1875-1947) y convertirlo en una cancién de protesta.'

Jaime Guevara ha escrito un par de parodias de otros himnos ecuatorianos durante
su carrera musical.’s Sin embargo, el hecho de que optara por escribir una parodia de la
marcha Patria durante este clima politico especifico, aument6 y enriquecié el mensaje
politico de su cancion. Esto se debe a que el presidente de la época, Rafael Correa, ha
utilizado ampliamente la marcha en mencién durante su campafa politica y durante
toda su presidencia. De hecho, utiliz6 tanto esta pieza musical que hoy en dia se la asocia
inmediatamente a la figura politica de Correa en el imaginario ecuatoriano.’® Ademas, el
famoso eslogan politico de Correa era: “Ahora la patria ya es de todos”,”” y el nombre de
su partido politico Alianza Pais significa Patria altiva y soberana, reivindicando asi las
nociones que rodean al término patria y enredarlos con su mensaje politico.*

Ademas, durante la conferencia de prensa donde Correa anuncio la abolicion de la
iniciativa Yasuni ITT y la autorizacion para la extracciéon de petroleo del parque protegido,
defendi6 la extraccion de petrdleo ya que el dinero obtenido se utilizara en programas
sociales que, segun se dijo, reducirian la pobreza en el pais. Correa sigui6 esta narrativa

14 Jaime Guevara, en conversacion con la autora, November 25, 2020.

15 /bid.

16 Metro Ecuador. “Rafael Correa Compartié La Nueva Version de ‘Patria Tierra Sagrada.”” Publimetro Test.
(March 13, 2018) https://www.metroecuador.com.ec/ec/noticias/2018/03/13/rafael-correa-compar-
tio-la-nueva-version-patria-tierra-sagrada.html.

17 Tele Sur. “Rafael Correa: La Patria Es de Todos, de Los Mas Pobres.” Radio Rebelde (May 24 2013) https://
www.radiorebelde.cu/noticia/rafael-correa-patria-es-todos-mas-pobres-20130524/.

18 Carlos De la Torre. “El tecnopopulismo de Rafael Correa: éEs compatible el carisma con la tecnocracia?” La-
tin American Research Review 48, no. 1 (2013): 24-43. doi:10.1353/1ar.2013.0007.
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demonizando los intentos de los grupos ecologistas de proteger la naturaleza, y su discurso
dio a entender que proteger la naturaleza por el simple hecho de protegerla equivalia a
demostrar odio contra las familias ecuatorianas que se encontraban en estado de pobreza
y en extrema necesidad de ayuda.” Dijo que explotar el parque Yasuni no obstaculizara,
sino ayudara al pais y finaliz6 su discurso politico con la frase: “para nosotros nada, y todo
para la patria”.2°

Ademas de todo esto, Jaime Guevara reconoce que el ‘discurso patria’ no es exclusivo
de la presidencia de Correa. De hecho, los presidentes ecuatorianos de las altimas décadas
han utilizado el término patria, de una forma u otra, para validar sus discursos politicos,
obtener la simpatia de su audiencia e incluso disfrazar sus actos de corrupciéon. En opiniéon
de Guevara, el concepto de patria es utilizado errbneamente por los politicos ecuatorianos
como una forma de justificar o inspirar acciones violentas y reprimir a las personas a las que
se supone deben servir.?* En la cancién Patria: mala palabra, Guevara se burla, a través
de matices ironicos, de la comprension de las “resonancias misticas”? de esta abstracciéon
que permite la manipulacion de las personas. De hecho, en la descripcion de YouTube del
video musical de esta cancidon, afirma:

Patria es el seudénimo del Estado cuando necesita sangre’, dijo Mijail Bakunin. O cuando
necesitan plata -yo diria- o cobre, u oro y cosas por el estilo. Dado que los regimenes politicos
utilizan con demasiada frecuencia la nocién inefable de “patria” con el tnico objetivo de
saciar las ambiciones de las élites que representan, se necesitan diferentes interpretaciones.
Esta cancibn intenta hacerlo desde la realidad ecuatoriana.?3

Nociones similares de patria se han discutido y analizado en todo el mundo desde
diferentes perspectivas y en contextos politicos completamente diferentes. Un ejemplo
de la problematica que este término trae a la mente un articulo de The New York Times
Magazine en el que James Traub menciona la problematica que ha surgido en los Estados
Unidos después de que Bush establecio el Departamento de Seguridad Nacional en 2001.
Desde entonces, una narrativa cada vez mayor de “proteger la Patria” ha impulsado la
politica estadounidense, hasta tal punto que también ha estado presente durante toda la
presidencia de Trump.?* En el caso de Alemania, Patria o Heitmat fue, en algiin momento,
un ideal utilizado para unir a Alemania, pero mas tarde, el mismo ideal se transformo

19 teleSUR tv. “Ecuador anuncia el fin de la iniciativa Yasuni-ITT, ante un pequefio respaldo”.

20 Ibidem.

21 Guevara, conversacion con la autora.

22 Ibidem.

23 Efrain Cigarro Pérez. “Jaime Guevara - ‘Patria’: Mala palabra”. Video de Youtube. 2013, https://www.youtu-
be.com/watch?v=U4a4PdYkFj0&ab_channel=Efrain CigarraPérez

24 James Traub. “La oscura historia de la defensa de la ‘patria’” The New York Times , (5 de abril de 2016)
the-homeland.html.
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facilmente en propaganda racial y terminé en una Guerra Mundial.?s En el caso de Ecuador,
seniala Guevara, el ideal de patria fue utilizado a lo largo de la historia para alimentar
guerras territoriales con Pert en 1941y 1981, y durante el segundo semestre de 2013, esta
palabra fue utilizada para quebrar la ley de la constitucion, explotar la naturaleza y atacar
a los manifestantes, todo en nombre del cuidado del pais.=*

En resumen, “patria” conlleva un significado mas amplio que la abstraccion de un
territorio o un sentimiento patriotico. En el contexto de Ecuador, ‘patria’ esta entrelazada
con el status quo, con el abuso y la contaminacion, y con un discurso manipulador que
apunta a unir y alentar a la gente a actuar a favor de todos, pero que en ultima instancia
termina favoreciendo a los muy pocos individuos que estan en la cima de la jerarquia social,
mientras contintia perjudicando a los que permanecen en la base.

El papel de la ironia en la misica de protesta

La ironia juega un papel clave en la canciéon de Guevara. De hecho, este elemento
realza las afirmaciones de Guevara al invitar a la audiencia a reflexionar sobre el mensaje de
la cancion, mientras se burla del gobierno y las élites ecuatorianas. Los elementos de ironia
se encuentran no solo en la musica, siendo exactamente la misma melodia, ritmo y armonia
de la marcha Patria, como se menciond anteriormente; pero también se encuentran en la
letra y el video musical de la cancién.

Segtin Burgers et al., en su articulo sobre el encuadre figurativo en el lenguaje, la
ironia, como recurso del lenguaje figurado, tiene un poder tremendo para comunicar una
idea y persuadir a la audiencia.?” La ironia puede incitar la curiosidad sobre un tema y
puede “funcionar como un dispositivo de razonamiento al ilustrar expectativas y normas
defectuosas y ponerlas en perspectiva”.?® La ironia puede proporcionar al oyente conciencia
sobre la invalidez de una “definicién, causalidad, expectativa o norma tradicional de un
problema” 29, cambiando asi su reaccion ante cualquiera de las anteriores.3°

De hecho, el lenguaje irénico estd presente en la letra de la cancion de Guevara, y
sera analizado mas adelante en este articulo. Sin embargo, los elementos de la ironia no son
exclusivos del lenguaje. Como se mencion6 anteriormente, la musica en si es un recurso
ir6nico utilizado por el autor que sb6lo puede entenderse bajo un contexto especifico. Y

25 |bidem.

26 Guevara, conversacion con la autora.

27 Hamburguesas cristianas, et al. “Encuadre figurativo: dar forma al discurso publico a través de metaforas,
hipérboles e ironia”. Teoria de la comunicacion 26, nim. 4 (2016): 411. doi:10.1111/comt.12096.

28 Ibidem, 416.

29 Ibidem.

30 /bidem. 417.

87



las imagenes que acompanan la cancion funcionan como complemento en el proceso de
reforzar otros elementos de ironia, impulsando asi la comunicacion entre el intérprete y el
publico.

Segun Linda Hutcheon en su libro Irony’s Edge, la ironia es mas que un recurso
lingtiistico: es una construcciéon sociopolitica: “[L]as politicas de la ironia nunca son
simples ni tnicas. A diferencia de la mayoria de las otras estrategias discursivas, la ironia
establece explicitamente (y existe dentro de) una relacion entre el ironista y el publico
(el que se dirige intencionalmente, el que realmente hace que la ironia suceda y el que es
excluido) que es de naturaleza politica”.3* Esta comprension de la ironia es crucial para
enmarcar la cancion de protesta de Guevara como un aporte importante a la conversaciéon
politica que estaba ocurriendo en el Ecuador del 2013.

Con respecto a la ironia en la musica, Katherine L. Turner afirma que para que
la ironia esté presente en un contexto musical, debe estar senalada por un cambio en la
interpretacion, el estilo musical o la naturaleza del género.3* Este ultimo esta presente en
Patria: mala palabra de Guevara. En un intento por distanciarse de todas las concepciones
tipicas de solemnidad y patriotismo conservador, alter6 la sonoridad timbrica de la marcha
original del serio sonido de vientos-metal de una banda de musica a una coleccion de voces
nasales de un grupo a capella.?? Sin embargo, decidié mantener la sonoridad del esquema
ritmico y el recuento de silabas del texto de la obra original, ya que esto aumentaria la
familiaridad con la pieza musical y crearia una conexion instantanea con élla.

Guevara acompai6 la cancién con un video musical dirigido y editado por él mismo.
El video comienza con una recopilaciéon de clips cortos de expresidentes ecuatorianos
dando un discurso politico sobre la patria. A esto le sigue Guevara burlandose de la banda
de musica imitando a los trompetistas. Luego, Guevara comienza a cantar las primeras
estrofas dela cancion justo frente al Templo de la Patria, edificio ubicado enlo alto dela Cima
de la Libertad, el lugar donde los ecuatorianos obtuvieron su libertad de los colonizadores
espanoles en la Batalla de Pichincha. Este lugar es uno de los lugares mas importantes e
historicamente representativos de la Libertad y la Soberania en el imaginario ecuatoriano;
de ahi que sea el lugar perfecto para burlarse y cuestionar las mismas nociones que alguna
vez dieron libertad pero que ahora, segin Guevara, se utilizan para oprimir.

31 Linda Hutcheon. Irony’s Edge: la teoria y la politica de la ironia . (Londres: Taylor & Francis Group, 1994): 50

32 Katherine L. Turner. Este es el sonido de la ironia: musica, politica y cultura popular. (Surrey: Ashgate Publi-
shing Limited, 2015): 7

33 Los nombres de los cantantes de este grupo a capella son desconocidos en el ambito publico ya que deci-
dieron mantener el anonimato por temor a represalias por parte del gobierno, seguin conté Jaime Guevara
durante la entrevista.
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En contraste con el texto original de la marcha:

‘Patria, tierra sagrada
de honor y de hidalguia
que fecundé la sangre
y engrandecio el dolor,

Guevara canta:

Patria, mala palabra

de cada oligarquia

que aprovecho tu sangre
para engordar mejor.

Durante la linea ‘para engordar mejor’ el video musical presenta una recopilaciéon
de fotografias de politicos ecuatorianos de quienes popularmente se burlan por su peso.
Sin embargo, en este caso, es necesario recalcar otro matiz irénico en el que el cantante no
se burla explicitamente del peso de los politicos senialados en el video como una manera de
avergonzarlos por su contextura fisica, sino que es una forma de criticar el hecho de que
su estabilidad econémica, creada a través de la explotacion de los trabajadores, se traduce
en su peso fisico.

En los siguientes versos, Guevara aborda directamente el tema de la extraccion de
minerales y petréleo. Mientras canta:

Yo no quisiera verte [patria]
de sucia mineria

misma que mata el aire,

las aguas y la flor.

El video musical muestra escenas de las regiones de La Oroya, Majaz y Yanacocha en
Pert antes y después de la ejecucion de los trabajos mineros. Guevara decidié implementar
este tipo de imagenes en el video como una advertencia sobre como se veria el territorio
ecuatoriano si el gobierno contintia con la extraccion de petréleo y minerales.3* A esta

seccion le siguen los versos:

Codiciosos delirios
Por mas billetes rondas

34  Guevara, conversacion con la autora.
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Figura 2: Jaime Guevara en el video de la parodia Patria
https://www.youtube.com/watch?v=ugqaqPdYkFjo

Rios, lagos, lagunas

Quieren contaminar.

Vuelven las noches sombrias

a tus bellas auroras,

y hasta al sol lo vuelven mancha
con su bilis criminal.

Durante esta seccion del video, Guevara y un grupo de jovenes lo acompanan en
una marcha alrededor del Templo de la Patria portando mascaras antigas, burlandose
nuevamente de la solemnidad con la que generalmente se aborda la obra musical original.
A esto le siguen escenas de la tragica realidad de los derrames de petrdleo en Ecuador,
mostrando el dafio que crean a las plantas y animales del ecosistema amazénico aludiendo
alaidea de que el petréleo derramado es la bilis criminal del gobierno tal como se expresa
en el texto de la obra.

En una seccion del video musical de la cancion, se muestra el logo de The Texas
Petroleum Company, también llamada Texaco. Esto se debe a que Texaco, el organismo
que superviso todos los proyectos de extraccion de petrdleo en la Amazonia ecuatoriana
durante los afios 1964 y 1990, fue responsable del mayor derrame de petroleo en la
historia de Ecuador. Texaco derramo6 59.900 millones de litros de desechos toxicos y mas
de 108 millones de litros de petroleo en la Amazonia ecuatoriana porque se negaron a
utilizar tecnologia més segura, como la que usaban en Estados Unidos, para la extraccion
de petroleo porque era mas barata y rentable usar maquinaria antigua y desgastada en
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Ecuador.3s Como consecuencia de esto “se extinguieron dos grupos ancestrales indigenas,
las aguas subterraneas se contaminaron con hidrocarburos téxicos y hoy basta cavar unos
centimetros en la tierra para sacar a la luz restos de petréleo enterrados por Texaco.”s°

Después de esto, Guevara repite la primera estrofa, tal como se realiza en la marcha
original. Esta vez el video muestra a Guevara y su ‘tropa’ cantando frente al Palacio de
Carondelet, y mientras canta sobre los oligarcas en su cancion sefiala a este edificio historico
de manera acusatoria. Después, el video muestran escenas de la gran Batalla del Pichincha
acompainadas de mas imagenes de la destruccion de la naturaleza en proyectos mineros del
Pert, sefialando nuevamente la relacion irénica de la lucha soberana de quienes ocupan
cargos de liderazgo, pero que lastimosamente no se han podido traducir a lo largo de la
historia a la soberania de todos los grupos humanos que conforman al Ecuador, y mucho
menos a los seres vivos que forman parte del ecosistema ecuatoriano o la Pachamama tal
como se prometio en la Constitucion del 2008.

Al final de la cancién, Guevara presenta dos videoclips extra. El primero es una
grabacion del entonces presidente, Rafael Correa, diciendo su frase mas popular: “Ahora
la patria ya es de todos”, pero afiadiendo esta vez: “y especialmente de los méas pobres”.3”
Y el segundo videoclip muestra a Guevara cantando a capella una fraccién de esta cancion
en una terraza junto a un candn y con su guitarra en mano. Luego procede a caminar al
lado del caion, y coloca su guitarra en una posicion similar al cainon, dando a entender que
su musica es el arma que utiliza para combatir o tal vez incluso responder a las violentas
represalias que ha recibido por parte del gobierno.

Impacto de la canciéon dentro de la comunidad

Segun Rachel S. Vandagriff: “La musica no crea cambios, la gente si. Pero la
musica inspira a las personas a actuar”. 38 Este fue el efecto que tuvo la cancion de Guevara
entre los manifestantes del colectivo YASunidos. Como se mencion6 anteriormente, esta
cancién naci6 de la experiencia de Guevara durante las protestas, por lo que no sorprende
que sea utilizada durante futuras manifestaciones. Mientras la represion gubernamental
interrumpia todo tipo de huelgas y protestas publicas, los lideres del colectivo YASunidos

35 Ministerio de Relaciones Exteriores y Movilidad Humana. “Review of El Caso Chevron / Texaco En Ecuador
Una Lucha Por La Justicia Ambiental y Social”. Equipo de Arbitrajes y Transnacionales, (April 2015) https://
www.cancilleria.gob.ec/wp-content/uploads/2015/06/Expediente-Caso-Chevron-abril-2015.pdf.

36 Tancredi Tarantino and Silvia Fumagalli. “Caso Chevron Texaco — Ecuador: Entrevista a Pablo Fajardo, Defen-
sor de los 30 Mil Afectados.” UDAPT, (April 12, 2017) texacotoxico.net/caso-chevron-texaco-ecuador-entre-
vista-a-pablo-fajardo-defensor-de-los-30-mil-afectados/.

37 Efrain Cigarra Pérez. “Jaime Guevara - ‘Patria’: Mala Palabra.”

38 Rachel S. Vandagriff. “Hablando de una revolucidon: musica de protesta y cultura popular, desde Selma, Ala-
bama, hasta Ferguson, Missouri”. Lied Und Populare Kultur / Cancién y cultura popular vol 60 (2015): 333
doi:10.2307/26538872.
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decidieron organizarse de una manera que no llamara la atenci6én negativamente.
Decidieron utilizar demostraciones artisticas para mantener al publico interesado en el
tema y expresar sus frustraciones con el gobierno y sus preocupaciones sobre el medio
ambiente.

Pedro Bermeo Guarderas, uno de los portavoces del colectivo YASunidos, dice que
“durante estos 77 afios, YASunidos se ha caracterizado mucho por utilizar o converger con
el arte de diferentes maneras para lo que llamamos activismo. Es decir, utilizar el arte para
transmitir una reivindicaciéon de derechos o algtn tipo de problema”.3* De hecho, durante
los tltimos meses del ano 2013 este colectivo organizé un festival de musica llamado
“Yasunizate” con la ayuda de Jaime Guevara y otros musicos ecuatorianos para poder
recolectar firmas para llamar al gobierno a implementar un referéndum sobre el tema de
la extraccion petrolera para que los ecuatorianos puedan decidir qué quieren que pase con
el parque Yasuni. Para esto se recolectaron 500.000 firmas, sin embargo el referéndum
afronto diversas trabas dentro de los organismo gubernamental correspondiente (CNE) en
relacion a la validacion de las firmas recolectadas,* hasta que 10 afios mas tarde, después
de mucha presion por parte del colectivo YASunidos y grupos indigenas del ecuador se
pudo llevar a cabo la consulta popular en las elecciones del ano 2023.

Bermeo dice que con laimplementacion de manifestaciones artisticas a sus protestas
quisieron desvincularse de la violencia y saqueos que van unidos al acto de manifestaciones
publicas. El colectivo YASunidos y diversas comunidades indigenas de la regién amazodnica
contintan luchando para detener la extraccion de petréleo en el parque, aunque la mayoria
de los ecuatorianos ya se han olvidado de este tema.#

Respecto a la cancién de Guevara, Bermeo menciona que la mayoria, si no todos,
los participantes de las protestas se identifican fuertemente con el mensaje de la cancion,
ya que también ven la importancia de desafiar el status quo nacional e internacional.
También cree que es necesario problematizar el discurso en torno al término ‘patria’ ya que
es una invencion humana que lastimosamente muchas veces ha sido utilizada para danar
a seres humanos que pertenecen a esa misma ‘patria’. Ademas, esta cancién se ha tocado y
cantado numerosas veces durante protestas y festivales de musica. “Jaime Guevara ha sido
uno de los misicos siempre presentes en todas las manifestaciones artisticas. Es un icono
en ese sentido”, afirma Bermeo.4?

39 Bermeo, en conversacion con la autora.

40 |bidem.
41 Bermeo, en conversacion con la autora.
42  |bidem.
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Conclusion y reflexiones finales

Para concluir, el uso delaironia en la parodia de Guevara de la obra “Patria” realza su
tema politico y mejora la comunicaciéon del mensaje pretendido por Guevara a la audiencia.
Esta cancion es particularmente poderosa dentro de audiencias conscientes del complejo
clima politico que enfrentaba Ecuador en 2013. Ademaés de ser una cancion que habla de
la importancia de cuidar el medio ambiente y respetar los derechos constitucionales de
la Pachamama, es una denuncia a los corruptos sistemas politicos que ha manipulado y
explotado los derechos de los ecuatorianos a lo largo de los afios para salirse con la suya y
llevar las agendas propias de unos pocos por encima de las necesidades y cosmovisiones
de grupos vulnerables en el territorio ecuatoriano. Parafraseando las palabras de Guevara:
los politicos cantan ‘Patria, tierra sagrada’ pero no lo creen, si lo hicieran respetarian y
cuidarian la tierra sagrada en lugar de explotarla y contaminarla.43

El uso de la ironia en esta cancion revela el discurso contradictorio que senala
Guevara y la comunicacion del mensaje es tan efectiva que esta cancion logro inspirar mas
movilizacion y accién en defensa del Parque Yasuni. A la fecha, la cancion cuenta con 60
mil reproducciones en YouTube y el propio Guevara continta interpretandola en diversas

ocasiones.*

Hay que senalar que aunque en la consulta popular realizada en el gobierno del
banquero Guillermo Lasso, gan6 la pregunta para que se suspenda la explotacion en la
zona del Yasuni, finalmente ese gobierno y el actual del empresario Daniel Noboa, en
desacato al mandato popular, contintian explotando el petrdleo en la zona“.

43 Guevara, conversacion con la autora.

44 Guevara, conversacion con la autora

45 Segun el Gobierno de Lasso, aunque el “Si” gand a nivel nacional, la Constituciéon indica que son los luga-
refios los facultados para decidir y alli se impuso el “No”. Asi lo anuncié este 23 de agosto en declaraciones
a periodistas el ministro de Energia y Minas, Fernando Santos Alvite, quien indicé que el Gobierno del pre-
sidente Guillermo Lasso continuara operando el Bloque 43-ITT con normalidad y dejard listos los planes de
desmantelamiento de las instalaciones por si el siguiente gobernante decide parar la explotacion. https://
www.dw.com/es/ecuador-desoye-voto-mayoritario-contra-extracci%C3%B3n-petrolera-en-yasun%C3%A-
D/a-66617057
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César Leon. Foto: Luis Santacruz Sevilla

Resumen:

El presente trabajo alrededor del maestro César Ledn, resume setenta afios de trayectoria
musical, desde 1947 hasta el 2017; se basa en documentos encontrados sobre sus
actuaciones, mismas que denotan su actividad musical como concertista de guitarra.

Palabras clave: César Alonso Ledn Meneses, guitarra, compositor, conciertos.
Abstract:
The present work about master César Ledn, aims to summarize seventy years of musical

career, from 1947 to 2017; this study is based on documents found about his performances,
which denote his musical activity as a classic guitarist.

Keywords: César Alonso Ledn Meneses, classical guitar, composer, guitar performances
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César Leon Meneses, quiteiio nacido el 03 de enero de 1928 y fallecido el 07 de noviembre del
2023, es el primer guitarrista con formacion académica en composicion y guitarra del siglo XX

en Ecuador, y pertenece a una generacion de musicos relevantes del pais.!

César Leon realizo sus estudios iniciales de guitarra de manera autodidacta, y luego, de
materias teoricas, en el Conservatorio Nacional de Musica de Quito, entre 1945 y 1947.% con
los maestros José Ricardo Becerra Baldeon, Julio C. Espinosa Hidalgo y con Enrique Cérdoba
Arboleda.’?

En 1947, becado por el Instituto de Cultura Hispénica, viajé a Madrid, donde estudio
en el Real Conservatorio de esa ciudad y obtuvo los titulos de profesor de guitarra, siendo
su periodo de estudio del instrumento desde 1949 hasta 1955. Posterioremnte hizo estudios
de composicion entre los afios 1955 hasta 1959.* Entre sus profesores de materias tedricas se
destacan Francisco Calés Otero en solfeo, teoria, contrapunto y fuga. Con Arambari, Arias, y
Echeverria, estudié armonia de la musica. Con José Forns, estética e historia. También estudid
con Julio Gémez, Oscar Espld y Gustavo Becerra técnicas de composicion del siglo XX. Manuel
Garcia Matos en folclore y composicion. Y finalmente con Regino Sainz de la Maza realiz6
sus estudios de nivel universitario y perfeccionamiento en guitarra. Ademas, sigui6 cursos de
perfeccionamiento de guitarra en Siena en el aflo 1955 y en Santiago de Compostela en 1958,
donde profundiz6 los estilos e interpretacion de la musica para vihuela con Emilio Pujol y de

guitarra con Andrés Segovia.®

Como intérprete de guitarra realizé innumerables conciertos en todo el Ecuador, asi
también en Italia, en Siena como ya se menciond, y Paris. En Espafia actu6 en las ciudades
de Madrid, Cataluna, Sevilla, Valencia, Barcelona, Salamanca, Palma, Baleares, Valladolid y

Burgos.” Debut6 en el Town Hall en mayo de 1966® y en el Carnegie Hall toco en enero y abril

1 Guerrero, Pablo. Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Quito: Corporacién Musicoldgica Ecuatoriana, 2001-
2002, p. 848.

Idem.

Libro de actas de notas de alumnos del Conservatorio Nacional de Musica desde 1945 a 1947. Quito.
Referencia de calificaciones y plan analitico obtenido del Real Conservatorio Superior de Madrid.

Iglesias Alvarez, Antonio. Musica en Compostela (1958-1974). Volumen |. Madrid: Edita Consorcio de Santia-
go, 1994.

Casares Rodicio, Emilio. Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2000, p. 878.
Fuentes de hemerograficas cedidas por el musicélogo espafiol Ighacio Ramos con informacién de algunos
periddicos de Espafia. Otras fueron encontrados en la Biblioteca Eugenio Espejo de Quito, biblioteca y archi-
vo histérico del Conservatorio Nacional de musica en Quito, Archivo Equinoccial de la Musica Ecuatoriana,
biblioteca Aurelio Espinoza Polit, Archivo Documental del Ministerio de Relaciones Exteriores.

8 Encontrado en la Biblioteca Aurelio Espinosa Pdlit, revista Vistazo de 1968.
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de 1968° de Nueva York.'” En Colombia realiz6 39 actuaciones en las ciudades de Bogota, Cali,

Medellin y el Choco''. Tocd ademas en Perti, Panama, Puerto Rico y Rusia.'?

Como intérprete de guitarra ha tocado los siguientes compositores universales: Luis
Milan, Luis de Narvaez, Johan Sebastian Bach, Antonio Vivaldi, Fernando Sor, Dionisio
Aguado, Joseph Haydn, Federico Moreno Torroba, Manuel de Falla, Emilio Pujol, Isaac Albéniz,
Enrique Granados, Joaquin Malats, Joaquin Rodrigo, Francisco Tarrega, Léo Delibes, Luis De
Pablo, Mario Castelnuovo Tedesco. Asi también los siguientes compositores latinoamericanos:
Agustin Barrios Mangoré (Paraguay), Gustavo Becerra (Chile), Héctor Villalobos (Brasil),
Manuel Maria Ponce (México), Julio Sagreras (Argentina), Jorge Gomez Crespo (Argentina),
Eduardo Coba (Bolivia), Antonio Lauro (Venezuela), Alvaro Ramirez Alvarez (Colombia),
Vicente Emilio Sojo y Manuel Enrique Pérez Diaz (ambos de Venezuela) entre otros. Toco
también a los siguientes compositores ecuatorianos: Pedro Echeverria, José Ignacio Canelos,

Luis Humberto Salgado, y sus propias obras.

Actud como solista de la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, Orquesta Sinfonica
de Cuenca, Orquesta Sinfonica del Conservatorio Nacional de Musica, la Orquesta Sinfonica de
Bogotéd y Cali: y ejecuto los siguientes conciertos: Aranjuez de Joaquin Rodrigo, Fantasia para
guitarra y orquesta de Heitor Villalobos, Conciertos en re'y la mayor para laud de Antonio

Vivaldi, Concierto en re, op. 99 de Mario Castelnuovo Tedesco.

También ha realizado conciertos de musica de camara en duos y trios, y con correpetidor
de 6rgano y piano, con artistas nacionales y extranjeros como se constata en los programas
de mano encontrados para esta investigacion con musica de Johan Sebastian Bach, Gaetano
Donizetti, Nicolo Paganini, Georg Friederich Hiaendel, Arcangelo Corelli, Giulio Briccialdi,
Pietro Locatelli, Joaquin Rodrigo, Héctor Villalobos, Antonio Vivaldi, Alvaro Dalmar,

Benjamin Britten y sus propias composiciones.'?
Sobre sus conciertos y recitales de guitarra ha recibido las siguientes criticas:
Pedro Echeverria Bravo en Santiago de Compostela escribi6: “Magnifico los oyentes”.

El Le Monde Latin de Paris: “Un gran éxito constituyeron las magnificas interpretaciones
de este joven artista ecuatoriano, en los que se aunan una técnica so6lida; un sonido de gran

variedad de efectos y un fraseo de calida animacién y elocuente musicalidad”.

9 Encontrado en el libro de registros de recitales y conciertos del Carnegie Hall del afio 1968.

10 Marrington, Mark. Recording the classical guitar. New York-London: Focal Press Book, 2021, p.126, 2021.

11 El Comercio, 5 de febrero, 1963; actué como solista invitado con las orquestas sinfénicas de Bogota y Cali,
he hizo recitales de guitarra.

12 El/ Comercio, 9 de julio, 1960.

13 Programas de mano encontrados en la Sociedad Filarmdnica de Quito, Orquesta Sinfénica Nacional del
Ecuador (OSNE), Archivo Equinoccial de la Musica Ecuatoriana.
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El diario Ya de Madrid “Un programa amplio y variado que comprendia desde autores
del siglo XVI hasta contempordneos nuestros, demostrd este joven guitarrista; la ductilidad
maravillosa de su arte que sabe atemperar perfectamente la expresion de su instrumento, a los

variados estilos de tan distintas épocas.

El Diario de Burgos Espafia: “Posee este notable guitarrista, un sonido amplio y redondo;

una gran agilidad manual y sobre todo un fraseo de gran colorido y fuerza expresiva.

El periddico ABC de Madrid: “César Leon es ante todo un artista sincero y de gran
honorabilidad. Obtiene del instrumento sonoridades de poética tenuedad, acentos suavemente
redondeados y sin asperezas, manifestados ya en la primera parte del programa, dedicada a la

musica antigua.

El periddico La Jornada de Valencia: “Surgido de corazén se dirige a los corazones.

Pues bien, César Ledn tafiendo la guitarra, parece seguir este principio Beethoveniano”.'*

El periédico La Vanguardia de Barcelona: “Artista reflexivo y elegante, el joven
guitarrista ecuatoriano cerrd de una forma brillante el ciclo de conciertos organizados durante

el presente afio por la Pefia Guitarristica Tarrega”.'s

La Gaceta Regional de Salamanca: “La guitarra de Le6n canta con el mas auténtico

nervio de la raza”.

El diario E!/ Pais de Cali el 28 de enero de 1962 escribe: “La actuacion del notable
guitarrista ecuatoriano, constituyo para el virtuosismo un €xito artistico, pocas veces registradas,
y para el publico una espléndida sorpresa. Un repertorio excelente llenod el programa ofrecido
para esta ocasion. César Leon artista integral, nos regald en su concierto una noche magnifica a

través de su arte incomparable”.!

El New York Times: “Sutil, excepcional, excelente guitarrista”.!’

Wendell Margrave del The Evening Star de Washington escribe: “César Ledn en su
debut en la Unidon Panamericana, llen6 la sala aun con espectadores de pie, por pasillos y
corredores. Muy conocido en Europa y Latinoamérica, es un musico con mucho estudio y

practica musical. Sus interpretaciones de las correspondientes al siglo XX, fueron mas de su

14 Programas de mano del guitarrista César Ledn del afio 1964, hallados por el autor en la Sociedad Filarméni-
ca de Quito, Archivo Equinoccial de la MUsica Ecuatoriana.

15 Ruano Balada, Juan. Pefia guitarristica Tarrega. Memorias de un secretario Barcelona: A Catalunya Cercle
Guitarristic, 2009. Asociacion de guitarra fundada en el aifio 1943, cuyo objetivo fue el promover recitales
de guitarra. En ella actuaron grandes guitarristas como Renata Tarragd, José Tomas, duo Presti-Lagoya,
Maria Luisa Anido, Alirio Diaz, Manuel Cubedo, Narciso Yépez, Julian Bream, Maria Esther Guzman, David
Russel entre otros.

16 Programa de mano del guitarrista César Ledn del afio 1964.

17 El Comercio, 3 de agosto, 1969.
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ordinaria significacién. Sus propias obras mostraron su comprension del instrumento y junto

con otras de Latinoamérica fueron de considerable interés™.!®

El diario La Prensa de New York en 1968 escribe: “el destacado guitarrista quitefio

demostrd ser una de las primeras figuras de su €poca en la ejecucion del sonoro, pero dificil

instrumento”."”

Peter G. Davés del New York Times en 1968 escribe: “César Ledn interpreté Leyenda de

Albéniz de una forma refinada y fuera de lo corriente. Las obras de Sors y Villa-Lobos fueron

ejecutadas asi mismo con sutil colorido y suavidad de vifieta. Excelente guitarrista”.?

Sobre sus composiciones para el instrumento y su musica de camara, se encuentran ain

en proceso de hallazgo.?! Entre ellas figuran cuatro suites para guitarra sola con los nombres:

18
19
20
21

22
23
24

25
26

27

- Suite Lum Bi-Ra (1970 - 1971)* (Titz-Txu, Altiplano Luminoso, Sentimental)*
- Suite Ecuatorial**

- Suite Sutil®

- Suite La Quintrala (1964)*

- Llag Zun (1965)*

Robert Scharwan del New York Times en 1968 para el Teatro Carnegie Hall escribe:

serio de proposito, César Ledn, hizo un cuidadoso, inteligente e intimo concierto en su presentacion en el
Carnegie Hall de considerable interés fue el estreno para New York de su obra “La Quintrala”, una suite
basada en una leyenda chilena. Elementos folkloricos y armonias modernas daban una atractiva luminosidad
a la obra y por 16 minutos se pudieron apreciar sonidos armonicos, trémulos, sonidos de percusion y otros
especiales y nuevos efectos. Ledn tocod con técnica capaz de competir con los mejores especialistas de su

género y logré un merecido éxito exponiendo sus valores musicales con fiada aptitud.

Programa de mano del guitarrista César Ledn del aifio 1964.

Ibid.

La critica consta en el disco Concierto de guitarra de César Ledn.

Los nombres de sus composiciones aparecen en los libros de biografias de Inés Jijon, Pablo Guerrero, y

Emilio Casares Rodicio.

Traduccion en euskera “Turno de luz” o “Tiempo de luz”.

Jijon, Inés. Biblioteca musical ecuatoriana. Quito: Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1971, p.11.

Guerrero, Pablo. Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Quito: Corporacidon Musicolégica Ecuatoriana, 2001-
2002, p. 848.

Casares Rodicio, Emilio. Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2000, p. 878.
Aulestia, Patricia. Mi ballet nacional ecuatoriano. Ciudad de México: Escenologia, 2004, pp. 21-26. Obra
Estrenada en 1964 con los artistas: Patricia Aulestia y Francisco Coello, en Guayaquil y Quito. Programa de
mano de la actuacién del afio 1964. Critica tomada del disco Concierto de César Leén.

Santa Cruz, Octavio. La guitarra en el Peru. Lima: Ediciones Noches de Sol, vol. 2, 2022, p.218. Programa de
mano del 25 de mayo de 1965.
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Entre sus composiciones de musica de camara para guitarra con otros instrumentos

constan:

- La Chocoana, para soprano y guitarra
- Hora cero, para tenor y guitarra
- Juglaresca, para flauta traversa y guitarra

- Dos piezas sin titulo (1977) para flauta traversa y guitarra®®

El maestro César Ledn es pionero en las primeras transcripciones para guitarra sola,

estas versiones fueron realizadas entre 1952 y 1953 sobre la musica del compositor ecuatoriano

Luis Humberto Salgado las cuales son:*

- Sanjuanito La Cosecha
- Albazo *

Estas transcripciones fueron interpretadas por César Ledn en el afio de 1953 en sus afios de

estudiante en Espafa.’!

Existen dos arreglos realizados por César Leon, los cuales forman parte de su disco de

vinilo Concierto, estos son:

- Danzante de Pedro Pablo “Perico” Echeverria

- Y el pasillo Al morir de las tardes de José Ignacio Canelos*

Tres compositores importantes de su tiempo dedicaron sus obras de guitarra a César

Leon, estas piezas son:

28

29

30

31
32

33

1. Tres piezas para guitarra (Giga, Overtura e Improvisacion) del compositor espanol

Juan de Pablo, obra del ano 1955.% Existe la grabacion en vivo de la ejecucion de esta

Programa de mano del aio 1978, recital efectuado como musica de cdmara para la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal.

Manuscritos encontrados en la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica de Quito en 1990, y el Archi-
vo Histérico del Ministerio de Educacién en 2022.

Estas obras yacen en la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica en Quito, y en el Archivo Histérico
del Ministerio de Cultura del Ecuador.

Articulo de prensa del ABC de Sevilla del 10 de diciembre de 1953.

El autor de este ensayo realizd la transcripcion en partitura de ambas obras, con el fin de tener un registro
sonoro de ellas.

Ldpez, Israel (2013). Luis de Pablo: vanguardias y tradiciones en la musica espafiola de la sequnda mitad del
siglo XX. (Tesis doctoral), Oviedo: Repositorio de la Universidad de Oviedo, Departamento de Historia de Arte
y Musicologia, p. 468.
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DIRECTORA INVITADA:

CARMEN MORAL

Anuncio del concierto
que ejecutaria como so-
lista el guitarrista César

Leon. Ultimas Noticias.

Quito, viernes 26 de
marzo, 1975. p. 6. Com-
pilacion: Ismael Palacios.

Solista:

CESAR
LEON

i ;
MANUEL DE FALLA: Sulte del Ballet “El Amor Bmlo”
MARIO CASTELNUOVO— TEDESCO:
Conclerto en RE Mayor para guita—
rra y orquesta, (Estreno ahscluln en
ol Ecuador). o
SOLISTAT CESAR. LEON

INTERMEDIO
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- rita”. . El dia del Conclerta puede adqulrlrlns desde las 3 Bums '_
n las veontanillas dg| Teatro Nacjona| Sycre,  * -



obra por César Leon en internet, del 24 de mayo de 1958.%*
2. Sonata tonal n°1, del compositor chileno Gustavo Becerra de 1954
3. Tres piezas: Brisas del Rio Cali, Lucalpe, Chaflan (pasillo arreglo del compositor para

guitarra) del compositor colombiano Alvaro Ramirez Alvarez del afio 1963.3¢

Entre 1968 y 1969 realiz6 dos grabaciones en disco de vinilo, para el sello discografico
Master Works - Spanish Music Center, producido por el puertorriqueiio Gabriel Oller. En estos
discos grabd musica del compositor espafiol Fernando Sor sobre Divertimentos y valses.”” En
1988 grabd para la empresa Fediscos el vinilo denominado Concierto de guitarra, disco que
tiene musica de los compositores espafioles: Fernando Sors, Isaac Albéniz, Enrique Granados,
Francisco Tarrega, y Federico Moreno Torroba,* y de compositores ecuatorianos como José
Ignacio Canelos y Pedro Pablo Echeverria antes ya mencionados. En el afio 2000 particip6 en el
proyecto musical del Departamento de Recursos Institucionales, de la Universidad Politécnica
Nacional del Ecuador denominado La Politecnicanta, en cuyo disco grabo el Preludio n°l de
Heitor Villalobos.
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35 Disponible en: https://repositorio.uchile.cl/bitstream/handle/2250/118428/Catalogo-de-la-obra-musical-
de-Gustavo-Becerra-Schmidt.pdf?sequence=1.
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38 Entrevista a la Sra. Diana Ledn, hija del guitarrista.
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IMPORTANCIA DEL ESTUDIO DE LA MUSICA INDIGENA EN LA UNIVERSIDAD

PARA UNA SOCIEDAD PLURINACIONAL

INTI CARTUCHE VACACELA
Colaboracion externa*

Resumen:
Ensayo que apunta a la reflexion del mestizaje y la denominada “musica nacional”, las musicas
indigenas y populares y su asuncién en la universidad publica.

Palabras clave:
Cultura nacional, mestizaje, musica indigena, educacién y musica

Hace un poco méas de medio siglo, el socidélogo ecuatoriano Agustin Cueva
reflexionaba sobre la naturaleza o el caracter de lo que en aquella época se entendia
por “cultura nacional” ecuatoriana, y concluia que existia un problema que él nombro
como “nuestra ambigiliedad cultural”. Y afirmaba que desde sus primeros tiempos, la
historia del Ecuador colonizado aparece marcada por una falta de correspondencia
entre dos planos que, para decirlo de la manera més simple, nunca llegan a ‘encajar’.
La cultura colonial hispanizante es una totalizacion ilusoria sin sustrato real, mientras
que la heteroclita realidad americana es un sustrato sin totalizar; esta una inercia
relativa, aquella una aberracion (Cueva, 1981, 124).

Habria que empezar preguntando ¢qué tanto de esta afirmacion se mantiene en
la actualidad?

¢Qué tanto como sociedad y como Estado —y sus instituciones, entre ellas las
educativas— han avanzado en la superacion del problema de las persistencias coloniales
y colonizantes en el ahora? Habria que preguntarse ¢qué significa, desde el ambito
cultural y del arte, la idea de una cultura nacional en un Estado reconocido como
plurinacional? Y también ¢qué papel ha jugado y puede jugar la universidad ptiblica en
el ambito del desarrollo de una verdadera cultura plurinacional en el Ecuador?

Ha pasado mucho tiempo y obviamente la sociedad se ha transformado, sobre

* Exposicion presentada como parte de las “Jornadas académicas CAM-2023-2024: musica y sociedad”, en el
auditorio de la Biblioteca General de la UCE. Quito, 31 enero, 2024.
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todo por dos elementos que considero centrales. Por un lado, la politica neoliberal que
a principios de la década de los ochenta inici6 su largo trajin de reformas profundas a
la estructura estatal, pero también a la subjetividad de las personas. Pero el trayecto
neoliberal no estuvo exento de resistencias y contrapropuestas. En la década de los
noventa, la consolidacién del movimiento indigena ecuatoriano signific6 una fuerte
contraposicion al neoliberalismo. Sin embargo, la oposicion estuvo acompanada de
una propuesta central para ese movimiento: la transformacion del Estado en términos
plurinacionales. En 2008, la Constitucion reconocié por primera vez el Estado

plurinacional, aunque de manera marginal.

Como producto de las luchas indigenas, sobretodo de la década de los noventas,
la idea de una “cultura nacional” se puso en cuestion. Si por ella se entendia el
desarrollo historico de una esencia ecuatoriana pensada desde el discurso del mestizaje
-diriamos con Silvia Rivera(2010)— colonial, es decir, aquel proceso de construccion
de un identidad cultural que se pretende nacional, pero que no reconoce la totalidad
de su historia, ni toda la carga de cultura que proviene de lo indigena ni de lo negro,
las luchas indigenas, por su parte, propusieron otra construcciéon de lo “nacional”, a
través del discurso politico de “lo plurinacional”, pero que a la final, implica la idea
que tenemos de nacion y cultura, y la forma como experimentamos cotidianamente esa
idea. Demas estaria decir, la importancia que el ambito de la cultura y las artes tienen
en la construccion social y politica de una nacion.
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Las luchas indigenas populares han propuesto entonces la necesidad de la
superacién de las persistencias coloniales que generan jerarquias entre las élites
sociales blancas mestizas y las clases populares indigenas y mestizo indigenas y por
supuesto también afro o negra.

Persistencias coloniales que construyen jerarquias y separaciones entre el
desarrollo histoérico de la cultura llamada de élite, y la(s) cultura(s) de los sectores
populares indigenas, afros y mestizos.

La musica como elemento expresivo de una cultura, de su estética, de su
concepcion del mundo, es parte importante de una construccion de lo nacional. No en
vano, uno de los distintivos de un Estado — nacion es el “himno nacional”, produccién
musical que se ensefia en las escuelas de todo el pais, como un medio de construccion
afectiva o emocional de la nacion en la subjetividad y la identidad de las personas. No
en vano, en las escuelas judias de EEUU los nifios y las nifias aprenden desde temprana
edad a identificarse con su cultura por medio de la musica. En este sentido, la musica
es un vector importante a la hora de construir afectos, apegos y sentimientos a la
nacion, justamente porque conectan sensibilidades que van maés alla de los discursos
interpelatorios dirigidos a las personas. Al contrario, la musica puede construir un
sentido de pertenencia a una comunidad politica desde los sentimientos y los afectos,
de un calado méas profundo que los discursos. La musica puede entonces construir un
sentimiento de arraigo a un territorio, a un lugar geografico, a un pais.

En este sentido, podriamos decir que la construccion de una nacién verdadera,
de una nacién que acoja y se nutra de la totalidad de sus pueblos: indigenas, afros y
mestizo populares, implica en este &mbito darle un lugar importante a la diversidad
musical que existe en nuestro territorio. La idea que tenemos de “la musica nacional”
entonces debe también ser puesta en cuestiéon, y para decirlo con claridad, no existe
alin una musica realmente nacional, sino multiplicidad de expresiones musicales que
por el sesgo colonial quedan imposibilitadas de ser nombradas como nacionales, sino
apenas como “musica folklérica” o musica popular, reducida a ambitos particulares,
regionales, o sociales. Una musica nacional, que realmente represente, no ya la idea
de una homogeneidad cultural basada en el mestizaje colonial, sino en la asuncion
decidida de toda la historia y de las culturas musicales de este pais. Solo si se logra
acoger, reconocer, y tejer en y con la diversidad histoérico-cultural de una gran variedad
de expresiones musicales, tendria sentido hablar de una musica nacional. Se trata
entonces de asumir que la(s) musica(s) indigena(s), la misica negra, la musica popular
son nacionales. En suma que lo nacional es en realidad plurinacional, y que solamente
cuando la asumamos en su totalidad podemos pensar que vivimos en una sociedad
realmente nacional.
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Pero esto implica también otras cuestiones necesarias de aclarar. En primer
lugar, vale la pena decir que no se trata solamente de una preservacion de las culturas
musicales del pais, es decir, a la manera de un museo. Mirar las musicas indigenas
desde esta dptica seria asumirlas como figuras del pasado, inertes, seria quitarles
contemporaneidad. Esto no significa que no deba preservarse la cultura musical como
parte de un legado nacional, que por la dinamica social tiende muchas veces a perderse.
Pero, como las experiencias musicales de algunos pueblos indigenas han mostrado,
no se puede preservar la cultura aislandose o negandose al contacto. Las culturas
indigenas han logrado sobrevivir justamente desde el cambio, desde el contacto
con otras. El ejemplo mas claro es la musica kichwa del norte del pais. Ha logrado
no solamente sobrevivir sino desarrollarse a partir del contacto y la mezcla. Esta
caracteristica ademas le ha posibilitado contemporaneidad, y en términos geograficos
incluso extenderse hacia ambitos internacionales.

Tampoco se trata de asumirlas como expresiones culturales “puras”,
representaciones de culturas “ancestrales” que han pervivido por fuera del tiempo y
la historia. Al contrario, es necesario asumir las musicas indigenas en su presente,
en su reproduccion y transformacion historica, en su capacidad de permanencia en
y a través del cambio, en su voluntad de acoger en su seno otras historias musicales,
otros elementos, otras culturas musicales. De hecho, si pensamos en la musica kichwa,
especialmente otavalena, podemos darnos cuenta de la gran capacidad de asimilacion
y mezcla con otras figuras musicales, y sin embargo, seguir manteniendo una cierta
identidad como musica indigena. Podemos encontrar entonces rap en kichwa, pop
kichwa en base a sanjuanitos, y otras asimilaciones y mezclas que son producto de
variedad de contactos culturales, que ademas dan cuenta de las posibilidades de
construccién de una musica nacional a partir de elementos diversos.

Por otro lado, también es importante sefialar que no se trata solamente del
reconocimiento de la existencia de expresiones y culturas musicales indigenas, negrasy
populares, como ambitos o esferas separadas una de otra, es decir de un conglomerado
que se crean por si mismos y que en un momento posterior se juntan para construir la
mausica nacional. Se trata de partir del reconocimiento de su mutua afectacion historica,
de sus mutuas asimilaciones, préstamos, influencias, mezclas, traslaciones a partir de
las cuales son lo que son en la actualidad ¢qué tanto de la musica africana del Valle
del Chota hay en el sanjuanito imbabureno? é¢Qué tanto de los capishcas y saltados
de la musica popular mestiza del sur del pais tienen influencias de la musica indigena
cafiari o saragura. Reconocer la historicidad de las expresiones musicales nos permite
pensar en las posibilidades actuales de una construccion compleja de una verdadera
mausica nacional en diversidad, no solamente como una musica nacional construida
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desde la variedad, sino también manteniendo las multiples singularidades. Se trata de
la unidad en la diversidad, y la diversidad de lo uno.

Por otro lado, partir de la complejidad y la diversidad de las expresiones
musicales, nos permite mirar las posibilidades actuales de darle un sustrato concreto
a una mausica realmente nacional, una raiz propia, que lejos de reducirse a un simple
chauvinismo musical, més bien opta por abrirse al mundo arraigado fuertemente a un
lugar, a una tierra, a una historia y a una geografia. Entonces no se trata de negar otras
expresiones musicales, como puede ser la clasica o de otras regiones. Se trata mas bien
de cobmo a partir de lo que somos asimilamos y acogemos otras experiencias, otros
sonidos, otras estéticas, que lejos de poner en riesgo nuestra identidad, mas bien nos
abre posibilidades de creacion y de pervivencia.

Es en estos sentidos que deberia pensarse la importancia del estudio de la
musica indigena en las universidades publicas, y del papel que éstas pueden jugar en la
construccion de una sociedad plurinacional en la actualidad, en el rol que podrian tener
en la concrecion de aquello que norma la Constitucion ecuatoriana, y que casi siempre
olvidamos, es decir, en la construccion de un Estado plurinacional. De hacerlo, pienso
que la universidad ptblica retomaria su rol central como vanguardias de la reflexion y
de la construccion cultural e ideas para un pais mas justo.

En resumen, la importancia del estudio de la musica indigena tiene que ver
con reconocer lo que fuimos, lo que somos, y lo que a partir de ello podemos ser como
sociedad ecuatoriana. Es reconocer que lo indio, lo negro, lo mestizo popular nos
ha habitado a todos desde siempre. La cuestion es qué hacer hoy con eso, como esa
historia nuestra puede aportar y ser elemento central de una sociedad plurinacional.
Es asumir, lo que Agustin Cueva decia hace mas de medio siglo: “la cultura no podra
totalizarse mientras la totalidad del pueblo no se haya aduenado de la totalidad de su
historia” (Cueva 1981, 163).

Bibliografia:
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IMAGENES DE LA MEMORIA

Edosonia, n° 04. Quito, marzo, 2024.

Fotografia que se publicé en el diario Ultimas Noticias, en Quito, 3 de abril de 1956, a
proposito del Festival al Aire Libre, organizado, por el Dia del Trabajo por el Departamento
de Educacion y Cultura Popular del Municipio capitalino, que se llevé a cabo el 1 de mayo.
Dias antes se mencionaba, en el mismo medio, que particiaria la Orquesta del Conservato-
rio Nacional de Musica, el Coro de la Casa de la Cultura, grupos folkldricos de los colegios
Gran Colombia y Simén Bolivar, Compainia Alban, Dio Benitez Valencia, asi como los
danzantes de Tolontag, aporte del Sindicato de Trabajadores Agricolas. La fotografia trae

la siguiente leyenda: “Los auténticos danzantes de Tolontag, una de las pocas parcialidades
indigenas de Pichincha que atn cultivan con maestria y ritmo la danza aut6ctona, con todos
sus atavios y figuras de dificil ejecucion. Este fue otro de los numeros detacados del Festival
Artistico de anteyer. (Foto Pacheco)”. Ultimas Noticias. Quito, 3 abril, 1956.
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El profesor Heraclio Mateus en el I Ecuentro y Seminario Internacional de Trompeta-Quito, 2023, que se reali-
z6 con la participacion de varios especialistas de Espafia, Colombia y EEUU. Quito, Iglesia de la Compaiiia, 8
noviembre, 2023.

Heraclio Mateus, ademas de sobrellevar la organizacion del evento con presentaciones y clases maestras, estuvo al frente de
la direccion de algunas obras musicales con el esamble de trompetas del Encuentro. Quito, 8 noviembre, 2023.

S ey

W o




La maestra Andrea Vela, directora de la Orquesta Experimental de la UCE en la Capilla del Hombre de la Fun-
dacién Guayasamin. Quito, 8 noviembre, 2023.

Integrantes del Coro CAMUS, dirigido por la profesora Nataly Sanchez, en momentos previos al concierto que
se presento en la Capilla del Hombre. Quito, 8 noviembre, 2023.




La estudiante Cristina Sandoval en su grado de interpretacion. Teatro de la Facultad de Artes, Quito,
octubre, 2023.

El primer musicoélogo que gradu6 la CAM: David Oiia, junto al misico Julidn Tucumbi y su esposa, quienes
acudieron a su defensa de grado que trataba sobre el estudio del pingullo. Quito, diciembre 2023.




Jennifer Ona, graduada como saxofonista, del Itinerario de Interpretacion de la CAM. Quito, Aula 302,
Facultad de Artes. Quito, noviembre, 2023

Fabian Tandalla, se gradué como trompetista. Quito, noviembre, 2023.




Ensamble Andino. Quito, Teatro Prometeo, 2023. Con la direccion del profesor Alexis Zapata.

Participacion de banda popular de la CAM en el evento Pase del Nifio Universitario. Quito, diciembre, 2023.
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Tangos de altura, exitoso evento llevado a cabo en el Teatro Capifo!'. \Quito, 17 agosto, 2023.
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Participacion de docentes y estudiantes de la CAM en la reapertura del Museo de Instrumentos
Musicales Pedro Pablo Traversari. Quito, Casa de las Culturas Ecuatorianas, octubre, 2023.

Seccion de trompetas de la Big Band. Quito, Teatro San Gabriel, 2024.
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Universidad Central del Ecuador.

Archivo Equinoccial de Musica Ecuatoriana.
Quito, 2024.
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MUSICA EN ECUADOR: PARTITUR AS
Materiales para uso pedagogico de los estudiantes
de la Carrera de Artes Musicales-FAUCE

Edosonia, n° 04. Quito, marzo, 2024.

SEGUNDO LUIS MORENO

Compositor ecuatoriano

ROMANCES DEL DIA DOMINGO

Rondena ecuatoriana
1947
Pedro Jorge Vera, letra

VOCES Y PIANO

eal
<

Itinerario de Musicologia / Archivo Equinoccial de Musica Ecuatoriana.
Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador
Museo de Instrumentos Musicales Pedro Pablo Traversari, CCE.




Nota del Editor:

Rondeia

Danza popular propugnada por Segundo Luis Moreno para que sea el distintivo musical ecua-
toriano. Consideraba que la rondefia era una especie de resumen de las danzas de la época
colonial, sobretodo de aquellas en compas de 6/8 como el albazo. Las rondefias de Moreno
combinan el compas binario compuesto de 6/8 y el ternario, 3/4 y su melodia y ritmica, al
igual que la de los albazos eran sincopadas. Ademds de Moreno, han sido creadores de ron-
defias, su hermano Alberto Moreno, Ulpiano Chaves Orbe; también Luis Humberto Salgado
hizo una rondefia.

Segundo Luis Moreno, alla por 1950, escribia sobre la rondefia:

Acerca de la génesis y desarrollo de la musica criolla en el Ecuador, manifestamos que “el
albazo” era la composicion de este género que primeramente aparecié en el horizonte nacional,
siendo seguida de otras del mismo estilo, como los “tonos del Nifio”. Del mismo origen fluyen los
cantares y danzas populares del tiempo del coloniaje espafiol, tales como el sigse, el agrio con
dulce, etc.

...El ritmo sincopado es el que ha dominado en la musica autdctona ecuatoriana, de
igual manera ha dominado también en la musica criolla, vale decir, en musica popular... el ritmo
sincopado seguira ejerciendo su influencia indispensable en la musica popular ecuatoriana... En
tal sentido, lo que légicamente conviene a los compositores de musica popular ecuatoriana, es
ennoblecer la forma musical que estd mas de acuerdo con la naturaleza fisica del pais, mejorando
su calidad armonica. Esta forma popular de danza ser3, pues, la “rondefia”.

Los llamados “cachullapis” no son otra cosa que “rondefias” en germen, o, tal vez,
la degeneracion de las formas que dominaron en los Ultimos tiempos del coloniaje espafiol: el
albazo y los amorfinos; pero la raigambre es Unica, y una vez que los autores se den cuenta exacta
de esta verdad, es de esperarse que pongan la monta en hacer surgir la forma tipica nacional,
revistiéndola de melodia amplia y gallarda, de noble armonizacién y de desarrollo adecuado al
género. De este modo, la rondefia seria nuestro distintivo artistico-popular en el mundo musical,
como son actualmente el tango en la Argentina, la cueca en Chile, la marinera en el Peru, el pasillo,
el bambuco, |la guabina en Colombia, el joropo en Venezuela, el bolero en Cuba, etc.

Para la comprensién de la forma y el estilo antedichos de la rondefia, nada mejor que
estudiar la de las piezas criollas [antiguas], saturandose de su espiritu para infundirlo y ampliarlo en
las nuevas producciones del género. Mientras tanto, convendria ir utilizando mas continuamente
la modalidad mayor, que es la que prodiga mas vitalidad a las composiciones; pero si nuestra
aficion, o nuestro temperamento nos induce a servirnos con mas prodigalidad de la modalidad
menor, dediquemos nuestra atencion a estudiar con esmero a los maestros del romanticismo para
compenetrarnos de sus ideas y asi poder elevar nuestros pasillos, rondefias y mas piezas populares
a la noble categoria de las danzas rusas de Borodine, de las hingaras de Brahms, de las noruegas
de Grieg, de las espafiolas de Granados, Albéniz, etc. [Moreno, segundo Luis. Historia de la musica
en Ecuador, mecanografiado. Quito, s.f.].

La propuesta de que los musicos ecuatorianos se dedicaran a crear e interpretar rondefias no
prosperd y en la actualidad la rondefia no consta en los repertorios populares.
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Partitura , .
Romances del dia domingo

Rondefia. para voces y piano
Guayaquil, 10 marzo, 1947,

Poesia: Pedro Jorge Vera Musica: Segundo Luis Moreno

(Cotacachi, 1882- Quito, 1972)
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2 Romances del dia dominge (rondefa) / Segundo Luis Moreno
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Romances del dia dominge (rondefa) / Segundo Luis Moreno
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Voces
Romances del dia domingo

Rondedia, para voces y piano
Guayaquil, 10 marzo, 1947,

Poesia: Pedro Jorge Vera Musica: Segundo Luis Moreno
(Cotacachi, 1882- Quito, 1972)

Allegretto o.= 96)

e ===y
— "”"ld'

\

L L

Gran - des cam - pa - mas 05 - cu-ras dan -

por laii gle-siaal cie - lo Con sus  ves - i dos  de nu-hbe
20 |
) — ' L= g N T o
e 8 5 o 2 s
Js s e 8§ 8§ o ¥ o e § o
in - ge - les bue-nos v be - llos, por no ver - las en el cie - lo, cie-rran la
24 1. | 2,
- f fr— ] I f— 1 ]
oo — == S === \ —
o g -’ ‘ r $ - v * i 'H__,
puer - ta co - rrien-do. rrien - do. Ay do - min - go, do- min- gui -

iy
-
“l
.
we |
“
I
s

JI et Ah'. l h. .‘1' l‘I. —— |
s +3 3 s s5555g
pe tus - i - -

cho

- to! Gua - ya - quil pin-taen su
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SEGUNDO LUIS MORENO ANDRADE
(Cotacachi, Imbabura, Ecuador, 1882- Quito,

1972)
e

kL,
L

N

b‘iﬂﬁ i,
2y

SEGUNDO LUIS MORENO

Musicologo, compositor y director de bandas. Después de cantar como solista en el coro
del Colegio de los Salesianos, estudié musica durante un afio con Virgilio Francisco Chaves, al
mismo tiempo que tocaba el clarinete en una banda popular (1898); de aquella época datan

SUS primeros ensayos compositivos.

En 1906 se trasladd a la capital e ingresd al Conservatorio Nacional de Musica, en donde
se dedico, hasta el afio de 1913, a estudiar clarinete con Agustin Henriquez, fagot y teoria

musical; estética y composicion con el italiano Domingo Brescia, director del plantel.

Después de regir el Centro Musical Ecuador, formado por profesores y alumnos del
Conservatorio, dirigi¢ las Bandas “Imbabura” (1915) y “Zapadores Chimborazo” (1923), la del
Regimiento No. 2 “Sucre” (1923), del Batallon No. 1 “Vencedores” (1930) y las bandas de la
[Il Zona militar (1936). En diciembre de 1937 recibié el nombramiento de Director-fundador
del Conservatorio de Musica de Cuenca, cargo que abandond en 1941 a causa del mal estado
de su vista. Desde entonces se dedicd nuevamente a la composicién y a escribir la historia
musical del pais, actividades que solo interrumpid, en abril de 1942, para organizar y dirigir

el Primer Festival de Danzas Indigenas. En 1945 fue nombrado Director del Conservatorio



de Guayaquil. Corno creador nacionalista se dedicé preferentemente a elaborar musicalmente
las manifestaciones populares e indigenas; entre este grupo de obras cabe sefalar sus tres
suites ecuatorianas, con el primer movimiento basado en una plegaria religiosa indigena y el
ultimo, en un yaravi; la elegia orquestal Perddn, sobre un céntico religioso de los indios cafiaris,
y varias colecciones de danzas populares. Entre algunas de sus composiciones mencionamos:
A ti (romanza), estrenada en el Teatro Sucre bajo la direccion del italiano Domingo Brescia,
en abril de 1911; A una rosa (pasillo), primer premio en concurso nacional, 1947; Ave Maria;
Danzas ecuatorianas, N° 1- 7 (sanjuanitos); 10 de Agosto (obertura); Garcia el grande (marcha);
Feruca (pasillo); La muerte del sol (marcha funebre); Ligia (pasillo); Navidad (cantata); 9 de Julio
(obertura); Preludio sinfonico; Quejas (pasillo); Siete palabras; Stabat Mater; La traicion de la
longa, con la cual Moreno participd, en 1945, en la Fiesta de la Lira de Cuenca, obteniendo el
premio El Amancay de Oro, siendo ademas interpretada coreograficamente por el bailarin Dmitri
en el Teatro Nacional Sucre. Este yaravi se suma a los que tienen una peroracién alegre en su
parte final; su Danza ecuatoriana, de la coleccién Carnavales de mi tierra, merecié asi mismo un

reconocimiento en el concurso efectuado en Buenos Aires (1941), etc.

De su obra investigativa cabe mencionar el estudio histérico La musica en la provincia de
Imbabura (1923); el estudio critico Sobre las reformas al Himno Nacional (1924), La monografia
musical de la provincia del Chimborazo (inédita); su obra mayor en este campo, La musica en el
Ecuador en tres tornos (dos inéditos); Musica y danzas autoctonas del Ecuador (1949), edicién
bilinglie; La musica de los Incas (1957); Cotacachi y su comarca (1966); y muchos articulos en
periddicos y revistas del pais. Ademas, Moreno contribuyd a asentar, con sus compaosiciones y

escritos, un discurso del nacionalismo musical ecuatoriano.

Fuentes:
Guerrero, Pablo. Enciclopedia de la milisica ecuatoriana. Quito, Conmusica, 2004.

Mayer-Serra, Otto. Miisica y muisicos de Latinoamérica. México, 1947.

Itinerario de Musicologia / Archivo Equinoccial de Musica Ecuatoriana.
Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador.
Quito-Ecuador, 2024.
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PARTITURAS ECUATORIANAS

Materiales para uso pedagégico de los estudiantes de la
Carrera de Artes Musicales-FAUCE

Contribucion creativa de los
docentes de la Carrera de Artes Musicales

Edosonia, n° 04. Quito, marzo, 2024.

Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador.
Quito, 2024.



ALEXIS ZAPATA ESQUIVEL
(QUITO)
Compositor, intérprete y docente universitario.

Entre los principales reconocimientos que ha recibido destacan el Premio
Nacional de Juventudes, 2019; la beca de composicidn sinfénica de la Univer-
sidad de Cuenca, 2021. El Premio Luis Alberto Valencia a la mejor produccidn
musical 2020 —2021. Primer lugar en el concurso de composicidn Bicentena-
ria del Ministerio de Cultura de Ecuador, 2022; el Premio Sixto Maria Duran,

2022; Premio Luis Alberto Valencia, 2023, entre otros.

TONO PARA YAKU -MAMITA
Pieza musical, que forma parte de la obra Narraciones de la memoria sin
tiempo, dedicada al origen y fuente de la vida: el agua. Compuesta en compas
binario simple de 2/4 con caracteristicas de sanjuanito andino, esta version
esta adaptada para interpretacion de cuatro instrumentos de viento.
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Tono para Yaku-Mamita

Do fors marraciones de la memaoria sin lienpo,

En el mendo andine, todos somos hifos de Yakn-mama, la Diving Madre de la Vida. Con la misica comienza el didlogo vive entre fa Yaku-Madre v el Runa.
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Vox Quattour

for
solo trumpet

Juan Carlos Panchi
2022

kontra-vox © 2022



JUAN CARLOS PANCHI
(LATACUNGA)

Master en musica especialidad contrabajo por la Universidad de Wyoming (2006). Culmina su
maestria en musica, con especialidad en Educacién Musical en la Universidad de Idaho-USA
(2009); en el Departamento de Educacidn, Estado de Idaho-USA recibe su acreditacion como
profesor certificado de musica K-12, (2009).

Fue profesor voluntario en la comunidad de Guangaje, cantdn Pujili, provincia de Cotopaxi en
el afio 2010. Integré la Orquesta Sinfdnica Nacional del Ecuador (OSNE) como instrumentista,
solista y arreglista, entre el afio 2001 - 2018. Fue Contrabajista en la Orquesta Sinfdnica del
Conservatorio Nacional de Musica, (2001-2004); Capacitador musical en la Banda Municipal del
Distrito Metropolitano de Quito, (2012). Fue lector y director de tesis en la PUCE y en la Univer-
sidad de Cuenca (2012-2013); fue docente del Conservatorio Superior de Musica, (2013-2018).

En lo referente a su produccidn artistica e investigativa es autor de la tonada para violin y piano
Cuyash Huarmigu, (2004); Bella tu, obra para duo de contrabajo y violin (2006); Sincero cora-
z6n, sanjuanito (2009). Autor de los articulos “Influencia de la musica en el desarrollo motriz y
emocional en nifios de 8-10 afos”, (2019); “Sonoridades vivas: Aproximacion histdrica a la obra
de piano de Enrique Espin Yépez”, revista Edosonia. N°1, (2020); La musicoterapia como estra-
tegia para el desarrollo de la memoria en infantes, (2021); “El alma del pueblo: Acercamiento al
concierto popular sinfénico”, Edosonia. N°3, (2022).

En julio del 2015 recibid el reconocimiento de la Asamblea Nacional del Ecuador por su desem-
pefio en la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador. Actualmente es docente de contrabajo y
director de Carrera de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad
Central del Ecuador.

VOX QUATTOUR

Obra para trompeta sola creada en el aino 2022, que
explora la sonoridad de este instrumento desde una
perspectiva musical no convencional. Integra recur-
sos que posibilitan la ejecucidn desde cuatro planos:
creador, intérprete, improvisador y como receptor de
esta experiencia sonora.
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RAFAEL SUBIA

Doctor en Composicidon Musical otorgado por
la Universidad de Edimburgo en Escocia. Su
trabajo artistico se centra alrededor de la mu-
sica por computadoras, composiciones acus-
ticas y mixtas. Sus obras han sido tocadas en
importantes conciertos y festivales alrededor
del mundo. Ha sido ganador de distintas becas
y encargos, entre ellas la Beca Melos/Gandini
2010 en Buenos Aires y la Edinburgh College
of Arts Research Award que posibilitaron su
doctorado. Actualmente es docente en el drea
de composicion de la Carrera de Artes Musi-
cales de la Facultad de Artes de la Universidad
Central del Ecuador.

CHIRAL (/'kairal/)

(para piano y electrénica en tiempo real)

Escrita en 2013 para la pianista japonesa Rei Nakamura. Chiral es una pieza compuesta como un repo-
sitorio de conocimiento adquirido hasta el momento. -Sabia que debia componer una obra que abra
las posibilidades de continuar mis estudios de composiciéon en un programa de masterado. En aquel
entonces, regresé a vivir en Ecuador tras residir en Argentina 9 afios. Mi vida estaba limitada a compo-
ner y preparar los examenes necesarios para aplicar a toda beca posible. Durante 11 meses compuse
y programé la musica y el software que la constituyen.

Chiral se estrend el 29 de noviembre de 2013 en Karlsruhe, Alemania en el Zentrum fiir Kunst und
Medien durante el festival IMATRONIK en su segmento “Piano +”. Finalmente, la obra fue parte del
porfolio que presenté cuando apliqué a la beca de masterado siendo aceptado a la Universidad de
Edimburgo. Meses después de empezarlo, Nakamura visité e interpretd la obra en la universidad ya
que el Dr. Michael Edwards, en ese entonces docente de la institucion, habia compuesto también una
obra para ella afios atrds. No pasé mucho tiempo después de eso, que el Dr. Edwards me invitd a seguir
con mis estudios en el doctorado de composicion en la misma institucion bajo su supervisiéon

Nota de programa:

Inspirada en la idea de chiralidad, |la obra intenta trasladar esta idea de simetria quimica hacia estruc-
turas musicales. Un ejemplo claro de este tipo de simetria se ve en nuestras manos, son idénticas, pero
no se pueden superponer. Me parecio interesante utilizar este concepto y aplicarlo a la construccion
de acordes que funcionan de manera exclusiva en una mano u otra. Existe también una simetria entre
la actividad pianistica y el resultado electrdnico evidente en el uso del tiempo, el gesto y las alturas.
Conceptualmente, la simetria también se encuentra en la forma y sonoridad, mientras la pieza evo-
luciona, el piano atraviesa un cambio en su manera de ser ejecutado. Los gestos se vuelven mas abs-
tractos y se construyen cada vez mds con extensiones instrumentales; el centro de interés de la musica
cambia de la parte instrumental hacia la parte electrénica generada en tiempo real.

Otras presentaciones:

02/05/2014 Linux Audio Conference 2014 - KUBUS. ZKM / Karlsruhe - Alemania
08/11/2014 Festival Bernaola - Montehermoso Kulturunea / Vitoria — Espafia
28/05/2015 Senzoku Gakuen College of Music / Kanagawa - Japon

17/10/2015 conDiT - chelA / Buenos Aires - Argentina

15/11/2015 Reid Concert Hall / Edimburgo - Escocia

Mencionada en Bibliografia:
Nakamura, Rei, Saxer, Marion and Tonies, Simon, eds. Movement to Sound Sound to Movement Interpreting Multimedia Piano
Compositions. Alemania. Wolke Verlag, Hofheim, 2021.
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‘ ARTES
MUSICALES



Foto-arte: Stalin Vilatufia. Tema: estudiante de artes musicales. Quito, 2023.







