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Intro

Las tareas por el desarrollo de la Carrera de Artes Musicales (CAM) no se de-
tienen, mas aun ahora que se van a celebrar cinco afios de su existencia. Un
nuevo director esta al frente, el MSc. Juan Carlos Panchi, fundador también de
esta nueva linea de estudios en la Facultad de Artes: la musica. Su antecesor, el
MSec. Julian Ponton dejo sentadas las bases para que su continuador alcance
mayores derroteros, ... que asi sea. El mayor de los éxitos para ambos en sus
actividades relacionadas a las expresiones sonoras, creativas y en sus propias
rutas de vida.

Lalinea educativa a la que ha acogido la carrera en sus postulados tiene que ver
con la identidad, la ciencia y los saberes ecuatorianos y latinoamericanos. Han
sido cinco afos productivos, en los cuales el inter-aprendizaje, la organizacion
de eventos, conciertos recitales, conferencias y otras actividades interdiscipli-
nares, a las que se han sumado las carreras hermanas de Artes Escénicas, Plas-
ticas y Danza, han dado pie para que las producciones hayan podido incluso ser
compartidas con audiencias de fuera de la universidad, alcanzando un signifi-
cativo reconocimiento.

Hay que resaltar la aprobacion, en estos dias, del proyecto de la Orquesta Expe-
rimental de la Universidad Central que debe ir consoliddndose y que sin duda
contribuira a que se abran nuevas perspectivas en la innovacion y creatividad
artistico-musical. En lo que tiene que ver con eventos de la Facultad de Artes,
Manuela y Simén, generado desde la CAM, ha sido considerada como una de las
presentaciones mas interesantes y de mayor aporte al panorama del Bicentena-
rio. Se present6 en el Teatro Nacional de la CCE, gracias al convenio existente;
el pablico lleno las instalaciones y pudo apreciar y reflexionar sobre aspectos
de la historia de América, del Ecuador y de la musica; se ha presentado por tres
ocasiones, la altima acogiendo una invitacion de la alcaldia de Tulcan, en donde
con la conduccién de la maestra Andrea Vela dej6 una gran huella artistica. La
Cantata 15 de noviembre de 1922, Toque de queda, cuento musical, puesto en
escena por Llamarada Ensamble y los conciertos de ensambles de misica afro,
andina, popular y académica también han sido la tonica de divulgacion.

Finalmente, es motivo principal de celebracién, coincidente con el quinquenio
de la carrera, la graduacién de la primera promocioén de licenciados en musi-
ca en el presente semestre 2023-2023 (de ello daremos cuenta en un proximo
numero). Estos logros resefiados se deben al trabajo colectivo de estudiantes,
docentes y directores de nuestra Facultad. Muchas gracias a todos.

2023.
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LA MARIMBA Y SU MUSICA



Fig. 1. Grabado en base a la foto de
Basurco, fines siglo XIX.

LA MARIMBA Y SU MUSICA:

ORIGEN, CONSTRUCCION Y AFINACION

LINDBERG VALENCIA®

Resumen:

Aborda aspectos histéricos de la marimba, instrumento
musical de la tradicién afro-esmeraldefia en Ecuador;
sobre componentes de la fabricacion, clases de afinaciéon y

menciona algunos de los constructores de este instrumento.

Palabras clave:
Marimba, Esmeraldas, musica afroesmeraldeiia, afinacién

de instrumentos musicales tradicionales.

Generalidades

a produccion musical afrodescendiente se
caracteriza principalmente, porque se origina a
partir de la sonoridad de percusion y voces cantoras.

La musica como expresion artistica, es uno de los
elementos maés fuertes en las distintas culturas; y, en
las culturas afrodescendientes, es practicamente, su
carta de presentacion que identifica a un pueblo de
otros.

Es asi, que actualmente conocemos el origen de
una persona afro, solo con saber el género musical
que interpreta, baila o simplemente escucha. Los
géneros musicales consolidan las nacionalidades.

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



Pues, si escuchamos samba o bossanova, sabremos que su origen es Brasil; si se trata
de la cumbia, chandé, pulla, vallenato, bullerengue, mona, currulao, sabremos que
su origen es Colombia; si es un porro, joropo, parranda, cantos de fulias, llaneras,
sabremos que es de Venezuela; si oimos saya, es de Bolivia; si oimos festejo, marinera,
landé, samacueca, tondero, es de Peru; si es el ciclo dela rumba, chachacha, guaracha,
danzén, columbia, bembé, abacua, sabremos que es de Cuba; si oimos bomba, plena,
aguinaldo, sabremos que es de Puerto Rico; si oimos merengue y bachata, es de
Repiiblica Dominicana; si oimos cueca es de Chile; si oimos tango y milonga, es de
Argentina.

Asi mismo si escuchamos bambuco, andarele, mapalé, arrullos, chigualos, bomba del
Chota, debemos saber que esos géneros musicales nos identifican como ecuatorianos,
pobladores afrodescendientes sembrados en este pedazo de didspora, arracimados? en
este palenke? territorial de la costa del Oceano Pacifico de lo que hoy es Ecuador en
frontera compartida con Colombia.

No obstante, estas nacionalidades de los géneros musicales, es oportuno decir que la
musica nacié antes que los paises. De modo que los géneros musicales debieron irse
cultivando y desarrollando, conforme a la ‘mayoria cultural’ que predominaba en cada
fragmento de diaspora. Es decir, para que en la costa del Pacifico (donde se establecio
el Palenke territorial de libertad afro, liderado por Antén e Illescas*), en lo que
actualmente es Ecuadory Colombia, se desarrollen los géneros musicales bambuquia’o,
mapalé, arrullos, chigualos, marcados en compéas binario de 6/8 con acento en la
quinta corchea, debi6 tener preponderancia entre las personas cimarronas?, que fueron
poblando este Palenke territorial, esa cadencia y célula ritmica: ‘ta-ta-cun-ta-cuuun’,
caracteristica de algunos géneros musicales de paises de la zona de Africa occidental:
Benin -antiguo Reino de Dahomey-, Camerin, Thogo, Ghana, Nigeria, El Congo.

Aca en este fragmento de la diaspora africana, se cultivo esa cadencia y sentir musical
que hemos heredado y desarrollado, que da la caracteristica a la interpretacion y sentir
musical del ‘bambuquiao’, que nos ha hecho cantar y danzar como elemento de la
identidad afrodescendiente de la costa pacifica.

Con esa premisa, la musica afro de este fragmento de didspora, se la concibe y practica,
como una de las mas importante e influyentes manifestaciones culturales, puesto que,
esta presente en las ceremonias de arrullos a lo divino y a lo humano, en los chigualos

N

Arracimados, palabra acufiada por el poeta esmeraldefio Antonio Preciado.

Palenke, espacio territorial de libertad, donde se refugiaban los cimarrones, que lograban liberarse de los esclavizadores.

4 Del articulo “Fundacion de los palenkes” en referencia a la llegada a Portete de los primeros afrodescendientes li-
bres, escrito para el evento Retorno al Palenke de Libertad, por el maestro Juan Garcia; 05-11-2014.

5 Cimarrones, denominacién que se dio a las personas que se liberaban del yugo esclavizador y se refugiaban en pa-

lenkes territoriales libres.
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(funeral de los ninos que mueren libres de pecado y se convierten en angelitos®); y, hasta
en los cantos de cuna, nanas y contrapunteos. También se la puede escuchar y apreciar
en representaciones culturales que realizan las agrupaciones artisticas constituidas,
cuyas actividades musicales, acompafiadas de danzas y coreografias, las llevan a un
escenario para la apreciacion de un publico que la disfruta, critica y aplaude, como
producto de consumo en la distraccion y el espectaculo.

La musica y sus componentes, puede cumplir dos roles importantes en la dindmica
social de los pobladores:

1.- Lapreservacion de la cultura, a través del cultivo de la manifestacion cultural
espontanea, en el marco de la expresion musical, dancistica, poética, literaria,
etc.; y

2.- Elrol de convertirse en opcion ocupacional artistica, que se cultive, se innove
y se difunda, al punto de convertirla en una representacion cultural” escénica, que
constituya una alternativa laboral y fuente de generacion de ingresos econémicos,

para los actores que la cultivan y practican.

LA MARIMBA

La marimba es el instrumento central de la musica esmeraldena: ritmico, melodico,
armonico; esencialmente construido con elementos naturales de la selva himeda
tropical, como la cafia guadaa para sus resonadores; y la chonta en sus varias especies:
pambil, chonta fina, chontaduro, kibisnande, zancona, winul®, para las teclas o tablillas.

La marimba es ejecutada por dos musicos: un tiplero, que toca la parte aguda
(notas altas) y un bordonero que toca la parte grave (notas bajas), los cuales estan en
contrapunteo y desafio permanente por presumir o demostrar cual es el mejor, mucho
mas cuando son de comunidades diferentes®.

Un tema musical, siempre lo empieza el bordon, marcando una melodia o un ritmo
de introduccion, el cual llama al resto del conjunto: contesta el bombo, que entra
con un remate de gran intensidad haciendo sentir su presencia; los golpes del bombo,
inquietan a los cununos y los motiva a dar su discurso; estos entran floreando y
haciendo diversos repiques a maneras de polirritmia, siempre tomando la iniciativa
el canuno hembra y aguantando y acompaiiandole el cununo macho. Todo este
desfile sonoro, es complementado con las partes agudas de la orquesta, que lleva las

Ensefianzas de Rosita Wila Valencia, cantora de arrullos y chigualos, Directora del Grupo ‘La Voz del Nifio Dios".
Ponencia sobre el Rol de la Cultura, de Patricio Guerrero, docente de la Universidad Politécnica Salesiana.
Ensefianzas de “Papa” Roncén, icono musical afro-ecuatoriano, Director del Grupo ‘La Katanga’ de Borbén.
Ensefianzas de Remberto Escobar, maestro, Musico y constructor de marimbas.
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Fig. 2. Los profesores de la Carrera de Artes Musicales Lindberg Valencia y Karina
Clavijo con estudiantes de uno de los ensambles afro; presentacidn en el Jututo
Raymi. Auditorio de la Facultad de Filosofia, mayo, 2022.

melodias principales del tema, esto es el tiple de 1a marimba, que ingresa, da su
discurso y luego hondea o matiza, bajando a tocar melodias de acompanamiento
en la octava central de la marimba, constituyendo un ‘colchén armonico’ que
invita a las cantoras a lanzar sus glosas y estribillos, con lo que se complementa el
ciclo musical del bambuco esmeraldeno.

El cultivo de la marimba y su musica, es compartido con las comunidades afro
del Pacifico colombiano, como herencia comin de este palenque territorial. Y
al interior de Ecuador, la marimba también es cultivada por nacionalidades
indigenas, como los Chachis de los rios Cayapas y Canandé y por los Tsachilas de
Santo Domingo.

Actualmente, ain se la concibe y practica, como una de las manifestaciones
culturales expresada en las ceremonias de arrullos, chigualos, funerales y hasta
en los cantos de cuna, nanas y contrapunteos. También se la puede escuchar y
apreciar en representaciones culturales, que realizan las agrupaciones artisticas
constituidas, cuyas actividades musicales, acompanadas de danzas y coreografias,
ya las llevan a un escenario y dirigidas a un puablico (turistas y curiosos), que la
aprecia, disfruta, critica y/o aplaude, como producto de consumo en la distracciéon
y el espectaculo.
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ORIGEN DE LA MARIMBA

Es dificil hablar con exactitud del origen primario de la marimba, puesto que
es un instrumento cultivado en varias culturas, a lo largo de toda América; se
interpreta este instrumento de teclado xilofénico en el sur de México (Estado de
Chiapas), Guatemala, Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Colombia, Ecuador y
hasta en Brasil.

Por su estructura xilofénica y por la raiz fonética de su nombre, algunos maestros
marimberos sostienen que lo mas probable es que vino desde Africa, de los paises
del noroccidente y centro africanos, en la memoria y sentimiento de las personas
esclavizadas quellegaron a América, en ese terrible episodio dela historia universal,
que fue el secuestro y esclavizacion de seres humanos. De esta zona de paises de
la costa nor-occidental y centro africana, como Nigeria, Thogo, Ghana, Camerun,
El Congo, Benin (antiguo Reino de Dahomey), lugares donde se han utilizado
instrumentos musicales de teclados, de caracteristicas similares a nuestra actual
marimba esmeraldefa, es la zona africana cuna del Rongo'°, instrumento musical
xilofénico construidos de ocho teclas 6 tablillas con resonadores de calabazas, que
se interpreta en tres voces: Aguda, que es el Vivi rongo o nifio rongo, por su forma
juguetona y llena de sonidos con que se entona; voz media llamada Ju Rongo o
mama rongo, que es la parte de sonoridad intermedia que hondea 6 matiza la
mausica y enlaza los sonidos agudos y graves; y, voz grave que es la Nau Rongo o
abuela rongo, por su voz grave y profunda y su forma pausada de emisién sonora
y entonacion.

Maestros musicos como Remberto Escobar, David Garcia y Alberto Castillo
consideran que el rongo africano es el ancestro directo de la actual marimba
afro del pacifico colombo-ecuatoriano, pues se presume que se juntaron los tres
rongos: agudo, medio y grave (de ocho teclas cada uno) y se origin6 la marimba de
24 teclas o tablillas, con tesitura completa de agudos, medios y graves en el mismo
instrumento™’.

Para el pueblo afrodescendiente que vino a estas tierras en condicion esclavizada,
lo més probable es que trajo en su sentimiento y memoria colectiva, la idea de
su marimba y sus tambores lejanos. Aca los reprodujo con los elementos que
encontro en este nuevo habitat, para acompaifiar su nostalgia y amansar su tragedia
esclavizadora.

10 Instrumento musical xilofénico construidos de ocho teclas con resonadores de calabazas. De la ponencia de
Jean Kapenda, docente de la Pontificia Universidad Catélica del Ecuador, realizada en el afio 2001.
11 Ensefianzas de Remberto Escobar, maestro, musico y constructor de marimbas.
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Se presume que en los grupos humanos hacinados en sus kilombos*? en las haciendas
y minas que laboraban, o en sus palenques territoriales de cimarronaje, no existian
demasiados musicos intérpretes del Rongo, de modo que, se tuvo que juntar en
una sola estructura instrumental, las tres voces del Rongo, para obtener un solo
instrumento que nos permita entonar las tres voces posibles en una tesitura musical, lo
que probablemente, dio origen a nuestra actual marimba reglamentaria** de 24 teclas.

Sostiene el maestro Remberto Escobar en su libro Memoria Viva, costumbres y
tradiciones esmeraldefias'*, que es imposible tocar armdénicamente bien, en una
marimba de menos teclas. Esta es una de las hipotesis mas probables, del porqué
nuestra actual marimba se la construye con 24 tablillas. Se juntaron en una sola
estructura, los tres Rongos agudo, medio y grave, cada uno al estar constituido de
ocho teclas, dio como resultado la marimba de 24 teclas. Estas teclas se construyeron
en palmas de corteza dura como la chonta y el pambil, muy parecidos a la madera
con que se elaboran los rongos africanos; y los resonadores de calabazas 6 giiiras, se
remplazaron por cafia guadda o bambu, que es muy abundante en la zona montafiosa
de este territorio esmeraldefio.

CONSTRUCCION Y AFINACION DE LA MARIMBA

La afinacion de la marimba tradicional esmeraldena, tiene unas caracteristicas sonoras
muy particulares y la afinacion de la escala musical es exclusiva de cada maestro que la
construye; es decir que, no se armonizan ni se entonan juntas, marimbas elaboradas por
constructores diferentes. Ningin marimbero va con su marimba a otro pueblo, a tocar
y a hacer un contrapunteo con el marimbero local tocando su propia marimba, porque
las mismas no estaran afinadas de manera uniforme, debido a que son construidas
con diferentes métodos; en consecuencia, tienen escalas diferentes, es decir que no
existe un patrén musical uniforme, Gnico que rija las construcciones de las marimbas
de manera homogénea.

Por ejemplo, en Borbon (provinica de Esmeraldas) “Papa” Roncén (+) afinaba sus
marimbas cantando la Salve de las tres Marias y usa también la frase “si-se-nor”
musicalmente de forma descendente. El método de afinacion del maestro Remberto
Escobar, era escuchando el canto del pajaro llamado carpintero, que en su canto
parece decir Quién compra botin, utilizando el fonema ‘tin’bien agudo, como el sonido

12 Espacio de re-junte y encuentro de los esclavizados, al interior de los recintos esclavizadores (haciendas, minas,
canteras).

13 ‘Marimba reglamentaria’ es una frase que utilizaba el maestro Remberto Escobar, musico y constructor de marim-
bas.

14 Memoria viva, sostumbres y tradiciones esmeralderia, libro basado en los relatos del maestro Remberto Escobar, edi-
tado por Raul Garzén (+), Marcelo Ruano, Luis Rivadeneira y Lindberg Valencia.
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Fig. 3. Marimba tradicional esmeraldefia. AEQ.

de la primera tecla en su marimba’s. Otros constructores mas contemporaneos, como
Jakson Ayovi de San Lorenzo, utilizan varios métodos aprendidos de los mayores,
como la interpretaciéon del tema “Agua larga”, para la afinacion de las tres octavas de
sus marimbas.

Existen diversos secretos y creencias tradicionales, que orientan a los constructores de
marimba, pero que sin duda tienen un sentido l6gico y una explicaciéon basada, en los
fendmenos naturales, que en su mayoria son astrales y climéaticos, como que se debe
afinar las teclas de una marimba, con la marea en media creciente, para que una vez
completo el mayor caudal de agua, afinque el sonido de las mismas; la cafia guadia de
los resonadores, debe ser cortada después del quinto dia de menguante, para que no se
apolillen los canutos, porque a esa época, ya se ha muerto el avechucho llamado mosca
blanca, que deposita los huevos de la polilla en la cana.

También recomiendan los maestros, afinar una marimba en las noches de menguante,
es decir, las mas oscuras porque son absolutamente silenciosas, no se escuchan
ni silbidos, ni cantos, ni chicharras, ni ranas, ni ninglin sonido que interrumpa al
constructor, o le altere la agudeza de su oido.

En la técnica de labrar las tablas, por la parte de la espalda, hay que llegar hasta cierto
nivel de labranza, porque si no la tecla pierde consistencia, de tal modo que mientras
se afina, se labra por la parte de barriga: en la parte central si la tecla est4 alta, y en la
parte de las puntas si la tecla esta baja de acuerdo al sonido que requerimos.

15 Del libro Memoria Viva, costumbres y tradiciones esmeralderias, de Remberto Escobar, editado por Raul Garzén y
Lindberg Valencia.
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Fig. 4. Grupo de marimba esmeraldefia. Foto Archivo Histdrico del Ministerio de Cultura del Ecuador,

ca. anos 80.

Los mas reconocidos constructores de marimba de las dltimas generaciones, han
sido el maestro Remberto Escobar de Rioverde, Guillermo Ayovi (Papa Roncédn) de
Borboén, José Emeterio Valencia de Concepcién, Don Graciano y don Julio Cuero de
San Lorenzo, José Caicedo Don Nacho de Telembi, Alberto Castillo de Esmeraldas.

PODERES SECRETIVOS EN LA CONSTRUCCION DE LAS MARIMBAS

Existen diversos poderes secretivos y creencias tradicionales, que orientan a los
constructores de marimba, pero que sin duda tiene sentido en su cosmovisiéon y
una explicacion basada en los fendmenos naturales, que en su mayoria son astrales y
climaticos, como que: se debe afinar las teclas de una marimba, con la marea en media
creciente, para que una vez completo el mayor caudal de agua, afinque el sonido de
las mismas; la cana guadta de los resonadores, debe ser cortada después del quinto
dia de menguante, para que no se apolillen los canutos, porque a esa época, ya se ha
muerto el avechucho llamado mosca blanca, que deposita los huevos de la polilla en
la cana. También recomiendan los maestros constructores, afinar una marimba en las
noches de menguante, es decir, las més oscuras porque son absolutamente silenciosas,
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no se escuchan ni silbidos, ni cantos, ni chicharras, ni ranas, ni ningn sonido
que interrumpa al constructor, o le altere la agudeza de su oido. En la forma de
labrar las tablillas, por la parte de la espalda, hay que llegar hasta cierto nivel de
labranza, porque si no la tecla pierde consistencia, de tal modo que mientras se
afina, se labra por la parte de barriga: en la parte central si la tecla est4 alta, y en
la parte de las puntas si la tecla esta baja de acuerdo al sonido que requiere el
constructor’®.

Los mas conocidos constructores de marimbas de las altimas generaciones, han
sido el maestro Remberto Escobar Quifiénez (+) de Rioverde, José Emeterio
Valencia(+) de Concepcion, Numas Ramirez y Don Graciano(+) de San Lorenzo,
Guillermo Ayovi “Papa” Roncén de Borbon, José ‘Nacho’ Caicedo de Telembi,
Justo Ayovi de Chapilita del Rio Cayapas, Jakson Ayovi de San Lorenzo, Alberto

Castillo Palma de Esmeraldas.

Fig. 5. Una de las pocas fotografias del siglo XIX que muestra el conjunto de marimba. S.
Basurco, ca. 1891. Se puede apreciar que el bombo se tocaba con las manos.

Por todo el legado que han dejado estos ensefiadores mayores, es importante
que las generaciones actuales y futuras, tengan presente la obligaciéon y derecho
a la vez, a formar parte de este proceso de desarrollo musical, que implica el

16 Ensefianzas del maestro Jackson Ayovi, muisico y constructor de marimbas de San Lorenzo.
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Fig.6. Litéfonos prehispanicos del Ecuador (R. Zeller). Fig. 7.
Marimba Maya-chiché segln un cddice colonial. Fig. 8. Marimba
en el Perd segun cddice de Campafiion (ca. 1782).

conocimiento e innovaciones del instrumento ‘Marimba’, asi como también, el
incremento del repertorio marimbero. No conformarnos solamente con ese legado que
dejaron los abuelos y pasar por este escenario en tiempo y espacio, como si nada.
Debemos contribuir para la preservacion y crecimiento de esta riqueza musical, parte
fundamental del patrimonio cultural afro.

Lo que aportemos musicalmente en esta generacion, sea autoctono o innovador, sera
un sello, la marca, la evidencia de nuestro paso y protagonismo historico; siempre con
la premisa de preservar las profundas raices ancestrales, que consolidan y fortalecen la
identidad y conllevan a la salvaguarda de nuestro patrimonio cultural sonoro.
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GUITARRA CON ALMA: ESTUDIO SOBRE LOS INTERPRETES DE

GUITARRA EN LOS CONCIERTOS DE LA ORQUESTA SINFONICA
NACIONAL DEL ECUADOR DURANTE EL SIGLO XX

JUAN CARLOS PANCHI CuLQuI*

Resumen

Desde la segunda mitad del siglo XX, la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador
es el principal espacio artistico académico para intérpretes locales e internacionales
quienes plasman magistralmente sus ejecuciones con esta agrupacion. En este devenir
musical, la guitarra y sus intérpretes ocupan un lugar especial en este proceso, y a
través del cual, el repertorio popular ecuatoriano, en formato sinfoénico, tiene espacio
en la programacion de la orquesta.

El presente estudio analiza la programacion cronoldgica de la aparicion de la guitarra
como instrumento solista en los conciertos de la OSNE durante la segunda mitad del
siglo XX; en donde, ademés se indaga sobre el repertorio popular de compositores
ecuatorianos ejecutado para este instrumento; asi como de sus intérpretes. A la par se
investiga sobre los directores musicales que programan estos repertorios; asi como,
los espacios donde se realizan los conciertos.

Palabras clave: Guitarra. Obras ecuatorianas para guitarra. Guitarristas ecuatorianos

Introduccion

La Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador empieza sus actividades musicales
el 16 de agosto de 1956, con una orquesta compuesta por 41 musicos liderados por el
director espafiol Ernesto Xancé. Dentro de sus miembros, en la fila de contrabajos, se
encuentra Carlos Bonilla Chavez, compositor y guitarrista ecuatoriano, quien ademas
de formar parte del cuerpo musical aporta con un sin namero de arreglos sinfénicos
para la orquesta y es solista de guitarra en varios conciertos, en especial del repertorio

* Director de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador. Correo:
jcpanchi@uce.edu.ec
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popular ecuatoriano. La presencia de Bonilla en la orquesta y su cercania a los directores
musicales son factores que influyen para que sus obras y arreglos sean incluidos dentro del
repertorio de la orquesta, especialmente en los conciertos denominados populares'.

La presencia de la guitarra como instrumento solista en el repertorio de la Orquesta
Sinfonica Nacional del Ecuador, se lleva a cabo en un concierto en homenaje al Dr. Camilo
Ponce, presidente constitucional de la Republica del Ecuador, cuyo evento es dirigido por
Ernesto Xanco el 17 de abril de 1957 en el Teatro Nacional Sucre. En esta actuacion se ejecuta
el Concierto de Aranjuez para guitarra y orquesta de Joaquin Rodrigo con la solista argentina
Maria Luisa Anido.

A Utre momento prifico del Comelerto ofreclds el din mifreeles en el Tealro Bacre
€0 Bl homenaje al Presidente do la Repiblica, La netable guitarrista argentina, AMaria
Amlde, actuando en el “Ponclerio de Aranjues® para gulfarra y Orquesia de Joas
rlgo, ehiuve ¢l aplasse undnlme del piblleo asisiente. {Faole Iacheco).

Figura 1. Articulo de diario El Comercio. Quito, viernes 19 de abril, 1957.

La programacion de la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, desde 1956 a 1960,
no integro6 arreglos sinfonicos de obras populares ecuatorianas dentro de su repertorio. El
14 de julio de 1961 la OSNE en colaboracion con la Uni6n Nacional de Periodistas plantea el

1 Los conciertos de la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador dedicados a las celebraciones de fechas civicas
tienen la denominacion de “Concierto Popular”.
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concierto denominado Festival de miisica folklérica del Ecuador,? evento donde participan la
Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, Coro Universitario, Coro de la Casa de la Cultura y
varios artistas populares.

Guitarra con alma

El guitarrista quitefio Bolivar “Pollo” Ortiz es el primer musico popular que participa
como solista acompaifiado por la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador, concierto que es
dirigido por Viktor Biirger el 14 de julio de 1961 en el Coliseo Deportivo de Quito. La obra
Nocturno, pasillo, de Homero Iturralde con orquestacion de Carlos Bonilla, cuyo manuscrito
fue completado el 10 de julio de 1961, es la primera obra de tinte popular ejecutada en la
Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador. En este concierto, segin la crénica del diario El
Comercio del 14 de julio de 1961, se entregd unas insignias doradas de la UNP a Bolivar Ortiz,
“destacado guitarrista que ha enaltecido la misica folklorica a través de su instrumento y el
acompafamiento imprescindible, de los mas notables cantantes nacionales y extranjeros”.

Figura 2. Partitura general del arreglo para guitarra de la obra “Nocturno” de Homero Iturralde

2 Esen 1961, el 14 de julio, que la Unién Nacional de Periodistas junto a la Orquesta Sinfonica Nacional del
Ecuador y los coros Universitario y Casa de la Cultura presentan un concierto con el titulo Festival de miisica
folklorica del Ecuador, el cual incluye la participacion de artistas populares como el Dio Benitez Valencia
integrado por los musicos Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia y el guitarrista Bolivar “El Pollo” Ortiz.
En este evento artistico también participan dos exponentes populares del teatro ecuatoriano: Ernesto Alban
conocido como “Evaristo Corral y Chancleta”, y Wigberto Dueifias, el “Indio Mariano”. La primera parte del
concierto presenta obras ecuatorianas en formato sinfonico como: El aguacate, pasillo de César Guerrero, con
el arreglo de Corsino Duran, Van cantando por la sierra habanera-yaravi tradicional en arreglo para orquesta,
soprano y coro de Viktor Burger y como solista Mery Jaramillo Lanata; Mi Panecillo querido albazo de Victor
de Veintimilla en version orquestal de Corsino Duran; los pasillos Al morir las tardes y Arirumbas de José
Ignacio Canelos con arreglo para soprano y orquesta de Corsino Duran y Wilfrido Garcia, respectivamente, y
la actuacion de Rosario Leon como solista.
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En este concierto también participa el dtio conformado por Gonzalo Benitez y Luis
Alberto Valencia, acompanado por la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador, cantando el
pasillo Ojeras de Carlos Brito con arreglo de Claudio Aizaga y el danzante Penas de Pedro
Echeverria con arreglo de Corsino Duran.

El alma del pueblo

El segundo festival folclérico, denominado EI alma del pueblo, organizado por
la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador y la Unidén Nacional de Periodistas, es una
programacion que integra un repertorio y artistas populares ecuatorianos. El evento se lleva
a cabo el jueves 26 de octubre 1961 en el Coliseo Cerrado de Deportes, cuya primera parte
del concierto tuvo la intervencion de la OSNE con varios arreglos en formato sinfénico de
obras populares? ecuatorianas. A continuacion, el guitarrista Bolivar Ortiz hace alarde de su
magnifica interpretaciéon ejecutando el pasillo Nocturno de Homero Iturralde y Atahualpa
yumbo lento de Carlos Bonilla, “recibiendo numerosos y nutridos aplausos, por su maestria en
la ejecucion de las obras en la guitarra” (EIl Comercio, 1961). Por su parte el Diio Benitez Valencia
interpreta el pasillo Ojeras de Carlos Brito y el danzante Vasija de barro de autoria musical
del propio dio con arreglos sinféonicos de Corsino Duran y Carlos Bonilla respectivamente. La
intervenciéon musical de Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia con acompafiamiento de la
OSNE tuvo una recepcion exitosa “y por las insistentes peticiones del publico cantaron tres
obras mas, acompanados de Bolivar Ortiz” (El Comercio, 1961). En este concierto se realiza un
reconocimiento a los artistas populares ecuatorianos que acttian; asi lo expresa la cronica del
diario El Comercio del 28 de octubre de 1961:

La Uni6n Nacional de Periodistas organizo6 el acto para resaltar el valor de la musica nacional y
para rendir homenaje a los artistas, compositores e intérpretes del folklore. No se dej6 de rendir un
homenaje péstumo a Marco Tulio Hidrobo, fallecido recientemente, y al dtio Benitez y Valencia,
que cumplia 21 afos de labor artistica. (El Comercio, 1961).

En un concierto ofrecido a la Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias de la Educacién de
la Universidad Central del Ecuador el 5 de septiembre de 1961 en el Teatro Nacional Sucre, se
observa la participacion de Carlos Bonilla ejecutando la parte del bajo continuo en la guitarra
en el Concierto grosso No. 10 para Oboe, orquesta de cuerdas y bajo continuo de G. Haendel.

La Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, junto al Coro de la Casa de la Cultura y el
Conservatorio Nacional de Musica, presentan el Festival folklérico popular el 17 de diciembre
de 1961 en el Teatro Nacional Sucre. En este concierto, Carlos Bonilla actiia como solista de
la guitarra ejecutando el pasillo Nocturno de Homero Iturralde y el yambo Atahualpa de su
autoria.

Década de los 60°s
El 22 de marzo de 1962, la Orquesta Sinfénica Nacional junto al Conservatorio Nacional

3 Las obras ejecutadas son: el Chulla Quiterio, pasacalle de Alfredo Carpio; Guayaquil de mis amores, pasillo de
Nicasio Safadi; Pasional pasillo de Enrique Espin Yépez; Los Huachis danzante de Carlos Brito; Manabi pasi-
llo de Agustin Vera Santo [sic., Francisco Paredes Herrera); Panecillo querido albazo de Victor de Veintimilla
y El aguacate, pasillo de César Guerrero.
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Figura 3. Articulo de diario El
Comercio. Quito, 28 de octubre,
1961.

de Musica realizan un concierto homenaje+ a la Universidad Central del Ecuador en Teatro
Nacional Sucre, en cuya segunda parte actia la OSNE. El repertorio ejecutado en este evento
integra obras de compositores europeos y ecuatorianos; en particular, Carlos Bonilla, participa
como solista ejecutando la obra Asturias, leyenda-fantasia para orquesta y guitarra de Isaac
Albéniz con arreglo del mismo Bonilla, siendo esta una de las primeras participaciones de un
guitarrista ecuatoriano ejecutando una obra académica como solista con la OSNE.

Los festivales populares organizados por la UNP en colaboracion con la OSNE, en el afio
1961, marcan una gran influencia en la realizacion de eventos masivos de caracter sinfénico.
Asi, un festival de musica popular propuesto por el Comando de la Primera Zona Militar, por
los festejos del CXL aniversario de la Batalla de Pichincha, tiene lugar el sdbado 26 de mayo
de 1962 en la Plaza de Toros. En este evento participa la Orquesta Sinfénica Nacional bajo la
direccion de Victor Biirger, en la primera parte de este evento se ejecutan obras de compositores
europeos como Dostal, Suppe, Strauss y Fucik junto a composiciones ecuatorianas de L. H.
Salgado, H. Iturralde, C. Bonilla, P. Echeverria y N. Carpio con la participacion de Carlos
Bonilla en la guitarra solista ejecutando el pasillo Nocturno y el yambo Atahualpa.

4 Concierto en colaboracion entre el conservatorio y la orquesta sinfonica, cuya primera parte intervienen alum-
nos de piano, violin, y la orquesta infantil del CNM.
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El primer concierto radiado de la Orquesta Sinfénica Nacional se lleva a cabo el jueves
6 de diciembre de 1962 en la sala de transmisién radial de la Radiodifusora Nacional del
Ecuador bajo la direccion musical de Viktor Biirger. En este concierto se ejecutan tres obras
ecuatorianas: Mi panecillo de Victor de Veintimilla con arreglos de Corsino Duran, Rondador
yaravi — san juan de Néstor Cueva con arreglo de Biirger, y Atahualpa yumbo adaptado para
guitarra y orquesta por Carlos Bonilla quien actiia también como solista.

El 5 de abril de 1963, 1a Orquesta Sinfonica Nacional y la Sociedad Filarménica de Quito
realizan un evento denominado Concierto sinfonico bajo la direccion de Eduardo Alvarado
Aguirre, director invitado en cuyo concierto participa el guitarrista César Ledn, ejecutando el
Concierto para guitarra y orquesta de Antonio Vivaldi y la Sonatina para guitarra y orquesta
de F. Moreno Torroba.

Viktor Biirger, director titular de la Orquesta Nacional que asume el liderazgo de la
orquesta desde el 5 de julio 1960 hasta el 14 de marzo de 1963, integra un repertorio popular
en formato sinfénico con la participacion de artistas populares que causa gran interés en el
publico quitefio. Bajo la direccién de Biirger, la guitarra popular tiene un espacio primordial
dentro de la programaciéon de la OSNE, con la participacion de Bolivar Ortiz y Carlos Bonilla
como los ejecutantes mas representativos.

La programacion de la OSNE de los Conciertos populares obtiene una connotacién
importante dentro del contexto social de esta época, ya que permite visibilizar el trabajo
artistico de la orquesta de forma masiva en espacios no habituales como el Coliseo de Deportes,
la Concha Actstica de la Villaflora, Plaza de Toros y por el concierto radiado de 1962. Con
Biirger se cierra un ciclo de programacion de musica popular en cuyo contexto la guitarra tuvo
una presencia significativa.
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Paul Capolongo, director musical de la OSNE desde enero de 1964 hasta septiembre
de 1965, brinda a la orquesta un estatus superior al trabajo artistico desarrollado en los
primeros afios de esta institucion; en particular, el repertorio se amplia a obras académicas que
demandan de un desempeno exigente de la orquesta. Capolongo tiene una corta instancia en
la orquesta y Ratl Emiliani, violinista de la OSNE, asume la direccién interina de la sinfénica
a finales de 1965. Bajo la tutela de Emiliani, el 28 de octubre de 1966 se presencia la actuacion
del guitarrista ecuatoriano César Leon ejecutando el Concierto de Aranjuez, evento que tuvo
una gran recepcion del ptblico, en especial por la interpretacion del solista, que ha criterio
del P. Jaime Molas, “César Ledn tiene las 6ptimas bases de la mejor escuela espanola” (El
Comercio, 1966).

Década de los 70°'s

Viktor Biirger asume la conducciéon de la OSN por segunda vez en marzo de 1970 luego
del liderazgo del director irlandés Proinnsias o Duinn. El 14 de agosto de 1970 se realiza un
concierto por el trigésimo aniversario del diario Ultimas Noticias, en cuya programacién
se interpreta musica académica internacional. El intermedio de este concierto tiene la
participacién del guitarrista ecuatoriano Homero Hidrobo, interpretando el Capricho Arabe
de Francisco Tarrega, Danza No. 5 de Enrique Granados y el Preludio No. 1 de Heitor Villa-
Lobos, obras ejecutadas con gran maestria a guitarra sola. La segunda parte de este concierto
integra arreglos sinfénicos de obras populares de autores ecuatorianos, denominada miisica
popular estilizada, segn consta en el programa de mano.

5 P. Jaime Mola, director del Conservatorio Nacional de Musica, forma parte de la Junta Directiva de la Orquesta
Sinfonica Nacional en 1966.
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En julio de 1972, la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador ingresa en un proceso
de reorganizacion cuya comision es conformada por Memé Davila de Burbano, Lucia Pérez,
Maruja Lasso, Francisco Alexander, Luis H. Salgado, Carlos Coba, Enrique Noboa y Gerardo
Guevara (director interino). Producto de esta intervencion, en la parte administrativa y
musical, la orquesta se reduce substancialmente y durante este periodo se ejecutan conciertos
de camara por el reducido nimero miembros de la orquesta.

La OSNE y el Centro Cultural de Guitarra Clésica, el 14 de noviembre de 1973, presentan
la programaciéon denominada Cuarto Concierto de Abono dirigido por Gerardo Guevara donde
actia Abel Carlevaro, una de las figuras relevantes del movimiento guitarristico mundial de
la época. En este concierto se estrena en Ecuador el Concierto de la Plata, para guitarra y
orquesta de Abel Carlevaro, obra que es interpretada por el mismo compositor en el Teatro
Nacional Sucre.

La figura de Terry Pazmino, quien a sus 25 afios ha tenido una connotaciéon importante
a nivel latinoamericano, por su exitoso debut con la Orquesta Sinfénica Nacional de Venezuela
y por los recitales en varios escenarios de Brasil, Uruguay, Argentina, Bolivia, Perti, Colombia
y Venezuela, permite que el 23 de enero de 1976, este guitarrista, debute como solista con
la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, ejecutando el Concierto en re mayor, para
guitarra y cuerdas de Antonio Vivaldi bajo la direccién de Egon Felling, violinista y director
encargado de la OSNE. A partir de este concierto, la presencia de Pazmifio es muy reiterada en
la programacion de la orquesta.

En la temporada del afio de 1976, en particular el 26 de marzo, César Leon reaparece
nuevamente como solista, en un concierto dirigido por la directora peruana Carmen Moral,
donde se ejecuta el Concierto en re mayor para guitarra y orquesta de Mario Castelnuovo-
Tedesco.
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Figura 7. Programa de mano 14 de agosto de 1970.

El 13 de octubre de 1978, César Ledn interpreta nuevamente el Concierto de Aranjuez,
esta vez dirigido por Ernesto Xancé quien conducia la orquesta como director invitado. Es
preciso mencionar, que durante este periodo, Le6n forma parte de la Junta Directiva de la
OSNE.

En el concierto de aniversario XXIII de la OSNE y bajo el auspicio del Banco Central,
se presenta el concierto de Gala el 13 de Julio de 1979 en el Teatro Nacional Sucre, con la
participacion de Terry Pazmifio bajo la direccion Ricardo del Carmen, director guatemalteco.
En esta oportunidad, el Concierto en re mayor para guitarra y orquesta. Op. 99 de Mario
Castelnuovo-Tedesco es interpretado por Pazmino.

Década de los 80°s

En las dos décadas siguientes la participacidon guitarristica tendra una presencia
importante dentro de la programacion de la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador. Ronaldo
Horton, director titular (de agosto 1979 a julio 1981) empieza esta década con la participacion
del guitarrista japonés Ryuhei Kobayashi ejecutando el Concierto de Aranjuez de Joaquin
Rodrigo el 23 de enero de 1981 en la Iglesia del Gir6n.

Gerald Brown director norteamericano, asume la direccion titular de la OSNE de enero
de 1982 a junio de 1985, junto al joven director ecuatoriano Miguel Jiménez, quien sera el
director asistente de la orquesta. El 23 de julio de 1982 se realiza un concierto de jovenes
solistas en el Teatro Nacional Sucre donde acttia el guitarrista quitefio René Zambrano
ejecutando el Concierto en re mayor para guitarra y orquesta de cuerdas de Antonio Vivaldi
bajo la direccion de Gerald Brown.

El guitarrista ecuatoriano Terry Pazmino ejecuta el Concierto para guitarra y orquesta
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Figura 9. Programa de mano 23 de enero 1976.

de Heitor Villa-Lobos el 29 de octubre de 1982 en el Teatro Nacional Sucre bajo la direccion del
director norteamericano. La actuacion de Abel Carlevaro ejecutando el Concierto en re mayor
de Antonio Vivaldi y el Concierto en re mayor Mario Castelnuovo-Tedesco y bajo la direccion
de Miguel Jiménez, se presenta el 12 de noviembre de 1982 en una programacién auspiciada
por la OSNE y la Sociedad Filarmonica de Quito en el Teatro Nacional Sucre.

El 8 y 9 de abril de 1983, el guitarrista argentino Miguel Angel Girollet ejecuta el
Concierto de la mayor para guitarra y orquesta de Mauro Giuliani y el Concierto de guitarra
de Mario Castelnuovo-Tedesco, bajo la batuta de Gerald Brown. El 14 y 15 de abril, Girollet
interpreta el Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo, cuyos conciertos estan patrocinados
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Figura 10. Programa de mano 26 de marzo de 1976

porla Embajada de Argentinay sellevan a cabo en el Teatro Nacional Sucre, Salon del Ministerio
de Relaciones Exteriores y en la Catedral Metropolitana respectivamente.

El 20 de abril de 1983, en el Teatro de la Brigada Blindada No.1 de la ciudad de
Riobamba, se presenta un concierto de la OSNE bajo la direccién de Miguel Jiménez donde
participa Carlos Bonilla ejecutando Asturias de Isaac Albéniz, y el pasillo Nocturno de Homero
Iturralde. Al siguiente dia también se evidencia la presentacién del mismo repertorio en un
concierto ofrecido a la Superintendencia de Compaiiias del Ecuador en el Teatro Nacional
Sucre, en donde se incluye la tonada Verbenita de Rafael Estrella en el repertorio de este
concierto, cuyo solista en la guitarra es Carlos Bonilla.

La vision de Gerald Brown de crear espacios para la formacion de nuevos jovenes
mausicos, para el fortalecimiento de la estructura de la orquesta, hace que se construyan
actividades que refuercen los espacios de aprendizaje musical. En este sentido, la Sociedad
Filarmonica de Quito y la OSNE presenta en el Teatro Nacional Sucre el Festival de Jovenes
Directores Ecuatorianos, en cuyos conciertos se integran obras para guitarra. Asi, el 8 de
febrero 1984, Terry Pazmino ejecuta la Fantasia para un gentil hombre de Joaquin Rodrigo
bajo la direccion de Miguel Jiménez. El de 10 de febrero, Julio Bueno, dirige el Concierto en la
menor para orquesta de Mauro Giuliani, cuyo solista es Hernan Morales, guitarrista chileno.

Desde el 17 de junio de 1985 Alvaro Manzano es nominado director titular de la OSNE,
rol que lo asume hasta fines del siglo XX y que durante este periodo, la guitarra tiene una
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gran presencia. Asi, el 1 de noviembre de 1985 el guitarrista francés Jean -Luc Mas ejecuta el
Concierto para guitarra y pequena orquesta de Leo Brouwer, cuyo concierto es dirigido por
Alvaro Manzano en el Teatro Nacional Sucre.

El 16 de enero de 1987, en el concierto de inicio de temporada, se estrena la Suite
Concertante para guitarra y orquesta de Marcelo Uzcategui®, cuyos movimientos son
Obertura, Adagio (pasillo) y Allegretto (san juanito). Esta obra es dirigida por Diego Grijalva
con la participacion del maestro Terry Pazmifio como solista dela guitarra. La Suite concertante
de Uzcategui es la primera composicion ecuatoriana para guitarra de forma grande que se
estrena y ejecuta por la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador.

Dentro de la programacion musical de la temporada de 1987, la OSNE realiza un
concierto por los 50 afios de musica de Carlos Bonilla Chavez el 30 de abril de 1987 en el Teatro
Nacional Sucre, en cuya programacién se estrena la obra Raices, concierto para guitarra y
orquesta de Bonilla. Esta composicién la dirige Alvaro Manzano y acttia como solista Carlos
Bonilla Chéavez. Dentro de las obras que se ejecuta en este evento esta Asturias de Isaac Albéniz
que es ejecutado por el homenajeado.

En un concierto en honor del Cincuentenario de IBM del Ecuador se ejecuta la Suite
Concertante para guitarra y orquesta de Marcelo Uzcategui, con la participaciéon de Terry
Pazmifio el 22 de mayo de 1987 cuyo concierto es dirigido por la directora peruana Carlota
Mestanza. Finalmente, el 2 de octubre de 1987 se lleva a cabo un concierto en la Iglesia Santa
Teresita con la participacion de Ryuhei Kobayashi interpretando Tres danzas concertantes
para guitarra y orquesta de cuerdas de Leo Brouwer y el Concierto de Aranjuez de Joaquin
Rodrigo bajo la direcciéon de Alvaro Manzano.

En el Teatro Lalama de la ciudad de Ambato, el 27 de enero de 1988, se presenta un
concierto en homenaje a esta ciudad bajo la direccién de Alvaro Manzano en cuya programacion
se ejecuta el Concierto de guitarra en re mayor de Antonio Vivaldi y actiia como solista
Carlos Leon Mantilla. El 14 de octubre de 1988 en el Teatro Nacional Sucre, la OSNE y la
Embajada del Jap6n presentan un concierto de musica japonesa que incluye la participacion
del guitarrista japones Ryuhei Kobayashi como solista, ejecutando el Concierto de guitarra
de Mario Castelnuovo-Tedesco, obra que es dirigida por la directora invita Carlota Mestanza.

El 30 de noviembre de 1988, la OSNE presenta un concierto por los 75 anos del Banco
del Azuay en el Teatro Nacional Sucre donde toca como solista Manuel Leon la Fantasia para
guitarra y orquesta “para un hada con hilos de oro” de José Pérez y el guitarrista ecuatoriano
René Zambrano interpreta el Concierto para guitarra y orquesta de Heitor Villa-Lobos bajo
la direccion de Manzano.

El cierre de esta década ve la actuaciéon de Terry Pazmifio ejecutando la obra Fantasia
para un gentil hombre de Joaquin Rodrigo el 9 de noviembre de 1989, concierto dirigido por
Alvaro Manzano y realizado en la Catedral de la Ciudad de Latacunga; el 10 de noviembre,

6 Guitarrista y compositor quiteflo que estudio guitarra en el Conservatorio Nacional de Musica con el profesor
César Leon.
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la orquesta ejecuta el mismo repertorio en un concierto de temporada realizado en el Teatro
Nacional Sucre.

Década de los 9o0s

El cierre del siglo XX contempla varias obras e intérpretes de la guitarra, el 27 de abril
de 1990 en el Teatro Nacional Sucre bajo la conduccién del director invitado Robert Newell se
ejecuta el Concierto para guitarra y orquesta de Heitor Villa-Lobos cuyo solista es Marcelo
Uzcategui. El 20 de julio de 1990, en honor a un aniversario mas de la Escuela Politécnica
Nacional participa el guitarrista alemédn Wolfgang Lendle ejecutando el Concierto para
guitarra y orquesta de Heitor Villa-Lobos bajo la tutela de Alvaro Manzano.

En el V Festival de Musica Contemporanea organizado por la OSNE, el DIC y la IBM el
12 de julio de 1991 bajo la tutela de Alvaro Manzano, se estrena la obra ganadora del concurso
del festival Canticos para la noche de Juan Campoverde donde actiia como solista René
Zambrano.

El afno de 1992 tiene tres apariciones de obras y solistas para guitarra; asi, el 20 de
febrero de 1992, Monica Campana, solista colombiana, toca el Concierto en re mayor
para Guitarra de Antonio Vivaldi en un concierto dedicado a la Universidad Tecnologica
Equinoccial en el Coliseo de esta universidad bajo la conduccién de Manzano. En ese mismo
afo, se presenta en el Teatro Nacional Sucre un concierto de temporada con el apoyo del Banco
Internacional el 8 de mayo de1992 donde se interpreta el Concierto de Aranjuez de Joaquin
Rodrigo y participa Ernesto Bitetti, guitarrista argentino, como solista. El 8 de octubre de 1992
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en el Teatro Nacional Sucre, Marcelo Uzcategui interpreta el Concierto de Aranjuez de Joaquin
Rodrigo bajo la guia de Alvaro Manzano.

El 25 de noviembre de 1994 en un concierto de gala en homenaje a Japén, Manzano
dirige de Leo Brouwer, el Concierto Elegiaco para guitarra, percusién y cuerdas con la
participacion de Ryuhei Kobayashi como solista.

El 5 de mayo de 1995, la OSNE con el auspicio del Banco de Préstamos presenta su
concierto de temporada con la participacion del guitarrista aleman Wolfgang Lendle, quien
interpreta el Concierto en la mayor para guitarra y cuerdas de Mauro Giuliani en el Teatro
Politécnico bajo la direccion del director bielorruso Andréi Vasilevsky. En ese mismo mes, el
19 de mayo de 1995, con la coparticipacién de la Embajada de Estados Unidos se presenta el
concierto en homenaje a las Bodas de Plata del Club Kiwanis-Quito en el Teatro Politécnico. El
evento esta bajo la guia del director norteamericano David Barg quien dirige el Concierto del
Sur; para guitarra y orquesta de Manuel Ponce ejecutado por Thomas Sheeley, el Concierto
de Aranjuez de Joaquin Rodrigo interpretado por Terry Pazmifo y el Poema de la esperanza,
pasillo para dos guitarras de Terry Pazmifio cuyos solistas son Thomas Sheeley y Terry
Pazmifo.

La OSNE bajo la direccién de Alvaro Manzano, el 22 de marzo de 1996, ejecuta en el
Teatro Politécnico, Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo interpretado por el guitarrista
chileno Eulogio Davalos Llanos. Asi también, el 1 de abril de 1996, durante el XXXIII Festival
de Mtsica Religiosa en Popayan- Colombia, la orquesta presenta el Concierto de Aranjuez de
Joaquin Rodrigo interpretado por el solista chileno Luis Orlandini.

El 31 de mayo de 1996, la orquesta dirigida por Andréi Vasilevsky interpreta el Concierto
para guitarra y orquesta de Carlos Bonilla con la participacion de guitarrista cuencano Fabian
Carrera. En este evento también se ejecuta el Concierto para guitarra y orquesta “Para la
dama duende” de Harold Gramatges, con la intervencion de Marcelo Beltran como solista.

Dentro de los intérpretes que han actuado como solista de la guitarra con la OSNE,
se menciona a Luis Andrés Campos, joven guayaquilefio, quien el 21 de noviembre de 1996,
participa como solista ejecutando la Fantasia para un gentil hombre para guitarra y pequena
orquesta de Joaquin Rodrigo, evento dirigido por Andréi Vasilevsky y que forma parte de la
premiacion del concurso de jovenes solistas impulsado por la OSNE.

La OSNE y el Ministerio de Educacion y Cultura presentan un concierto en homenaje
a la Asociacion Experimento de Convivencia Internacional del Ecuador el 21 de febrero de
1997, en donde se interpretan: Retratos Catalanes, concierto para guitarra y orquesta de Leo
Brouwer ejecutado por Manuel Ledn y el Concierto Andaluz para cuatro guitarras y orquesta
de Joaquin Rodrigo dirigido por Alvaro Manzano y participan los guitarristas Manuel Leon,
Patricio Aleman, Edison Lopez y René Zambrano. El 30 de abril de 1997, en el Teatro Politécnico,
bajo la direccidon de Andrei Vasilevsky se ejecuta la Suite modo-tonal para guitarra y orquesta
de Santiago Vera y la Fantasia para un gentil hombre para guitarra y pequena orquesta de
Joaquin Rodrigo, obras que son interpretadas por el guitarrista chileno Luis Orlandini. El 7 de
agosto de 1997, bajo la tutela de Medardo Caisabanda, se ejecuta el Concierto Elegiaco No. 3
para guitarra y orquesta de Leo Brouwer interpretada por la guitarrista cubana Cristina Pérez.
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La obra Ultimas pinceladas sinfénicas al clasicismo, concertino para guitarra y
orquesta de Marcelo Uzcategui es ejecutada por el mismo compositor el 8 de mayo de 1998
bajo la guia de Alvaro Manzano en el Teatro Politécnico.

En el afio de cierre del siglo XX, el guitarrista aleman Wolfgang Lendle interpreta la
Fantasia para un gentil hombre para guitarra y pequena orquesta de Joaquin Rodrigo, cuyo
concierto es dirigido por Alvaro Manzano el 26 de marzo de 1999 en el Teatro Politécnico.
Finalmente, dentro de la programacion del Festival Gerardo Guevara, llevado a cabo el 19
de noviembre de 1999 en el teatro Politécnico, se ejecuta la obra Historia para orquesta,
cinta magnetofénica y solista de guitarra de Gerardo Guevara que es dirigido por Medardo
Caisabanda y actia como solista René Zambrano.

Consideraciones finales

La presencia de los repertorios y de los intérpretes de la guitarra, como parte de la
programacion de la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador durante el siglo XX, ha tenido un
espacio de difusion muy amplia, situacion que se da por el interés de los directores musicales
de turno, asi como por las coyunturas administrativas y artisticas de varios miembros de la
orquesta en la parte musical y administrativa.

Segtin esta indagacidn historica se puede observar varias obras para guitarra que tiene
preeminencia en este periodo de investigacion; asi podemos notar que el Concierto de Aranjuez
de Joaquin Rodrigo, es una de las obras més recurrentes dentro del repertorio de la orquesta.
Dentro del plano de la musica popular ecuatoriana se visibiliza una reiterada ejecucion de los
arreglos sinfonicos del pasillo Nocturno de Homero Iturralde, asi como el yambo Atahualpa
de Carlos Bonilla. En el plano de las obras académicas ecuatorianas de gran formato, podemos
mencionar la Suite concertante para guitarra y orquesta de Marcelo Uzcategui como la
primera obra estrena en el contexto de la OSNE.

Por parte de los solistas, se visualiza una gran diversidad de ejecutantes internacionales
que actdan con la OSNE, de entre ellos se menciona a Abel Carlevaro, Miguel Angel Girollet,
Jean-Luc Mas, Ryuhei Kobayashi, Wolfang Lendle, Thomas Sheeley, Luis Orlandini, entre
otros.

Dentro del dmbito popular, Bolivar Ortiz y Carlos Bonilla son los exponentes que
ejecutan un repertorio popular junto a la OSNE. Dentro de la interpretacion académica,
podemos mencionar la presencia de guitarristas ecuatorianos como Carlos Bonilla, César
Ledn, Terry Pazmiino, René Zambrano, Marcelo Uzcategui, Marcelo Beltran, entre otros, que
han sabido sobrellevar la ejecucion de varias obras del repertorio guitarristico internacional.

Dentro de los conciertos de jovenes solistas realizado por la orquesta, sobresalen dos
guitarras ecuatorianos que han actuado en ese contexto: René Zambrano en el 1982 y Luis
Andrés Campos en 1996. Por otro lado, Gerald Brown y Alvaro Manzano registran el mayor
namero de obras dirigidas para guitarra.

* %%
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Tabla de intérpretes y repertorio de guitarra en la OSNE
de 1956 a 1999

Compositor

Solista

Director

Lugar

1956 | No se incluyen obras para
guitarra

1957 | Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Maria Luisa | Viktor 17 de abril Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Anido Biirger

1958- | No se incluyen obras para

1960 | guitarra

1961 | Nocturno Homero Iturralde | Bolivar Ortiz | Viktor 14 de julio Coliseo De-
Arr. Carlos Bonilla Biirger portivo
Concierto Grosso No. 10 | George Haendel | Carlos Viktor 5 de septiem- | Teatro Sucre
para orquesta de cuerdas y Bonilla Biirger bre
bajo continuo
Nocturno Homero Iturralde | Bolivar Ortiz | Viktor 26 de octubre | Coliseo De-
Arr. Carlos Bonilla Biirger portivo
Atahualpa Carlos Bonilla
Arr. Carlos Bonilla
Nocturno Homero Iturralde | Carlos Viktor 17 de diciem- | Teatro Sucre
Arr. Carlos Bonilla Bonilla Biirger bre
Atahualpa Carlos Bonilla
Arr. Carlos Bonilla

1962 | Asturias, leyenda-fantasia | Isaac Albéniz Carlos Viktor 22 de marzo Teatro Sucre
para orquesta y guitarra. Bonilla Biirger
Adap. Carlos Bonilla
Nocturno Homero Iturralde | Carlos Viktor 26 de mayo Plaza de Toros
Arr. Carlos Bonilla Bonilla Biirger
Atahualpa Carlos Bonilla
Atrr. Carlos Bonilla
Atahualpa Carlos Bonilla Carlos Viktor 6 de diciembre | Salon de la
Arr. Carlos Bonilla Bonilla Biirger Radiodifusora

Nacional

1963 | Concierto en re mayor Antonio Vivaldi | César Leon | Eduardo 5 de abril Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Alvarado
de cuerdas Aguirre
Sonatina para guitarra y F. Moreno
orquesta Torroba

1964- | No se incluyen obras para

1965 | guitarra

1966 | Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | César Leén | Raul 28 de octubre | Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Emiliani

1967- | No se incluyen obras para

1972 | guitarra

1973 | Concierto de la Plata, Abel Carlevaro Abel Gerardo 14 de noviem- | Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Carlevaro Guevara bre

1974- | No se incluye obras para

1975 | guitarra

1976 | Concierto en re mayor Antonio Vivaldi | Terry Egon Fellig | 23 de enero Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Pazmifio
de cuerdas
Concierto en re mayor Mario Castelnuo- | César Ledn | Carmen 26 de marzo Teatro Sucre
para guitarra y orquesta vo-Tedesco Moral

1977 | No se incluyen obras para

guitarra
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1978 | Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | César Leén | Ernesto 13 de octubre | Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Xanco
1979 | Concierto en re mayor Mario Castelnuo- | Terry Ricardo del | 13 de julio Teatro Sucre
para guitarra y orquesta vo-Tedesco Pazmifio Carmen
1980 | No se incluyen obras para
guitarra
1981 | Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Ryuhei Ronald 23 de enero Iglesia del
para guitarra y orquesta Kobayashi Horton Girén
1982 | Concierto en re mayor Antonio Vivaldi | René Gerald 23 de julio Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Zambrano Brown
de cuerdas
Concierto para guitarra y | Heitor Terry Gerald 29 de octubre | Teatro Sucre
orquesta Villa-Lobos Pazmifio Brown
Concierto en re mayor Antonio Vivaldi | Abel Miguel 12 de noviem- | Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Carlevaro Jiménez bre
de cuerdas
Concierto en re mayor Mario Castelnuo-
para guitarra y orquesta vo-Tedesco
1983 | Concierto en la mayor Mauro Giuliani | Miguel An- | Gerald 8 de abril -Teatro Sucre
para guitarra y orquesta gel Girollet | Brown
«“ “ «“ «“ 9 de abril - Salén del
Ministerio de
Relaciones
Exteriores
Concierto en re mayor Mario Castelnuo-
para guitarra y orquesta vo-Tedesco
Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Miguel An- | Gerald 14 de abril Catedral Me-
para guitarra y orquesta gel Girollet | Brown tropolitana
15 de abril
Asturias, leyenda-fantasia | Isaac Albéniz Carlos Miguel 20 de abril Teatro Brigada
para orquesta y guitarra. Bonilla Jiménez Blindada de
Adap. Carlos Bonilla Riobamba
Asturias, leyenda-fantasia | Isaac Albéniz Carlos Miguel 21 de abril Teatro Sucre
para orquesta y guitarra. Bonilla Jiménez
Adap. Carlos Bonilla
Nocturno Homero Iturralde
Arr. Carlos Bonilla
Verbenita Rafael Estrella
1984 | Fantasia para un gentil Joaquin Rodrigo | Terry Miguel 8 de febrero Teatro Sucre
hombre Pazmifio Jiménez
Concierto en la menor Mauro Giuliani | Hernan Julio Bueno | 10 de febrero | Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Morales
1985 | Concierto para guitarray | Leo Brouwer Jean -Luc Alvaro 1 de noviem- | Teatro Sucre
pequenia orquesta Mas Manzano bre
1986 | No se incluyen obras para
guitarra
1987 | Suite concertante para Marcelo Terry Diego 16 de enero Teatro Sucre
guitarra y orquesta Uzcategui Pazmifio Grijalva
Asturias, leyenda-fantasia | Isaac Albéniz Carlos Alvaro 30 de abril Teatro Sucre
para orquesta y guitarra. Bonilla Manzano
Adap. Carlos Bonilla
Raices, concierto para Carlos Bonilla
guitarra y orquesta
Suite Concertante para Marcelo Terry Carlota 22 de mayo Teatro Sucre
guitarra y orquesta Uzcategui Pazmifio Mestanza
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Tres danzas concertantes | Leo Brouwer Ryuhei Alvaro 2 de octubre Iglesia Santa
para guitarra y orquesta Kobayashi Manzano Teresita

de cuerdas

Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo

para guitarra y orquesta

1988 | Concierto en re mayor Antonio Vivaldi | Carlos Léon | Alvaro 27 de enero Teatro Lalama
para guitarra y orquesta Mantilla Manzano
de cuerdas
Concierto en re mayor Mario Castelnuo- | Ryuhei Carlota 14 de octubre | Teatro Sucre
para guitarra y orquesta vo-Tedesco Kobayashi Mestanza
Fantasia para guitarray | José Pérez Manuel Alvaro 30 de noviem- | Teatro Sucre
orquesta “para un hada Ledn Manzano bre
con hilos de oro”

1989 | Fantasia para un gentil Joaquin Rodrigo | Terry Alvaro 9 de noviem- | Catedral de
hombre Pazmifio Manzano bre Latacunga
Fantasia para un gentil Joaquin Rodrigo | Terry Alvaro 10 de noviem- | Teatro Sucre
hombre Pazmifio Manzano bre

1990 | Concierto para guitarray | Heitor Marcelo Robert 27 de abril Teatro Sucre
orquesta Villa-Lobos Uzcategui Newell
Concierto para guitarra y | Heitor Wolfgang Alvaro 20 de julio Teatro Politéc-
orquesta Villa-Lobos Lendle Manzano nico

1991 | Canticos para la noche Juan Campo- René Alvaro 12 de julio Teatro Sucre

verde Zambrano Manzano

1992 | Concierto en re mayor Antonio Vivaldi | Monica Alvaro 20 de febrero | Coliseo de la
para guitarra y orquesta Campaiia Manzano UTE
de cuerdas
Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Ernesto Alvaro 8 de mayo Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Bitetti Manzano
Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Marcelo Alvaro 8 de octubre Teatro Sucre
para guitarra y orquesta Uzcategui Manzano

1993 | No se incluyen obras para
guitarra

1994 | Concierto Elegiaco para | Leo Brouwer Ryuhei Alvaro 25 de noviem- | Teatro Sucre
guitarra, percusion y Kobayashi Manzano bre
cuerdas

1995 | Concierto en la mayor Mauro Giuliani | Wolfgang Andrei 5 de mayo Teatro Politéc-
para guitarra y orquesta Lendle Vasilevski nico
Concierto del Sur; para Manuel Ponce Thomas David Barg | 19 de mayo Teatro Politéc-
guitarra y orquesta Sheeley nico
Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Terry
para guitarra y orquesta Pazmifio
Poema de la esperanza, Terry Pazmifio Terry
pasillo para dos guitarras Pazmifo,

Thomas
Sheeley

1996 | Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Eulogio Alvaro 22 de marzo Teatro

para guitarra y orquesta Davalos Manzano Politécnico
Llanos

Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo | Luis Alvaro 1ro de abril Catedral de

para guitarra y orquesta Orlandini Manzano Pasto

Concierto para guitarra y | Carlos Bonilla Fabian Andrei 31 de mayo Teatro

orquesta Carrera Vasilevski Politécnico

Concierto para guitarra y | Harold Marcelo

orquesta “Para la dama | Gramatges Beltran

duende”
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Fantasia para un gentil Joaquin Rodrigo | Luis Andrés | Andrei 21 de noviem- | Teatro
hombre para guitarra 'y Campos Vasilevski bre Politécnico
pequeiia orquesta
1997 | Retratos catalanes, Leo Brouwer Manuel Alvaro 21 de febrero | Teatro
concierto para guitarra y Leon Manzano Politécnico
orquesta
Concierto Andaluz para Joaquin Rodrigo | Manuel
cuatro guitarras y orquesta Leon,
(33) Patricio
Aleman,
Edison
Loépez,
Ren¢
Zambrano
Suite modo- tonal para Santiago Vera Luis Andrei 30 de abril Teatro
guitarra y orquesta Rivera Orlandini Vasilevski Politécnico
Fantasia para un gentil Joaquin Rodrigo
hombre para guitarra 'y
pequeiia orquesta (100)
Concierto Elegiaco No. 3 | Leo Brouwer Cristina Medardo 7 de agosto Teatro
para guitarra y orquesta Pérez Caisabanda Politécnico
1998 | Ultimas pinceladas Marcelo Marcelo Alvaro 8 de mayo Teatro
sinfonicas al clasicismo, | Uzcategui Uzcategui Manzano Politécnico
concertino para guitarra y
orquesta
1999 | Fantasia para un gentil Joaquin Rodrigo | Wolfgang Alvaro 26 de marzo Teatro
hombre para guitarra y Lendle Manzano Politécnico
pequeia orquesta
Historia para orquesta, Gerardo Guevara | René Medardo 19 de noviem- | Teatro
cinta magnetofonica y Zambrano Caisabanda | bre Politécnico
solista de guitarra
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MANUELA Y SIMON:

UNA SONORIDAD ALTERNATIVA

CESAR SANTOS TEJADA!

Fig. 1. Orquesta Independencia de la Carerra de Artes Musica-
les. Foto: Javier Collaguazo.Quito, mayo, 2022.

Contribuyendo con la numerosa y variada oferta de
programaciones conmemorativas del bicentenario de la Batalla del
Pichincha, la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador
(FAUCE) concretamente las carreras de Artes Musicales, Danza, Artes
Plasticas y Artes Escénicas, presentaron el evento titulado Manuela y
Simén: miisica de cuando Quito se declaré libre, en funcion tnica
realizada en el Teatro Nacional de la Casa de las Culturas el 24 de
Mayo del 2022.

El programa const6 de dieciséis pequeiias obras articuladas
alrededor de un guion elaborado de forma exclusiva para esta ocasion.

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

39



De ellas, la obertura que inici6 el programa y la cancién final, fueron composiciones
que se estrenaron publicamente; las catorce restantes, fueron adaptaciones y
recreaciones de melodias patrimoniales ecuatorianas, activas en el tiempo de las
guerras independentistas de la primera mitad del siglo XIX.

Laidea provino del investigador Pablo Guerrero Gutiérrez, docente del Itinerario
de Musicologia de la Carrera de Artes Musicales, quien, hace aproximadamente una
década, mientras se encontraba realizando sus actividades habituales para localizar
informacion documental sobre musica ecuatoriana, dio con un manuscrito de la
coleccion de Carlos Amable Ortiz, mismo que contenia pequenas lineas melodicas con
titulos que llamaron la atencion del musicologo, pues mencionaban sucesos, lugares y
personajes de los afios de la Independencia y posteriores, tales como: La derrota del
Panecillo, La junta, Valse que tocaba la tropa cuando Bolivar entré a Quito, etc. Este
hallazgo significativo -posiblemente las transcripciones mas remotas de musica popular
de esta nacién- motivd que en el afio 2015, el propio investigador liderara un primer
proyecto de interpretacion de tales melodias, denominado Tonos de la Independencia,
que conto con la participacion del grupo musical Janan, el que las difundi6 en distintos
escenarios de la capital.

Esta vez, aprovechando la confluencia en la Facultad de Artes de varios
compositores, arreglistas, directores, coreografos, actores, artistas plasticos, etc.
asi como el creciente nimero de estudiantes talentosos que avanzan en su proceso
de formacion artistica en las diferentes carreras de la Facultad, se propuso, desde
la especialidad de Artes Musicales, desarrollar un evento multidisciplinario para
conmemorar el bicentenario de la gesta libertaria, teniendo como base esas mismas
melodias, las que serian recreadas y adaptadas para un ensamble vocal-instrumental
particular por los docentes y estudiantes de musica.

Como es sabido, el proyecto de la Carrera de Artes Musicales contempla como
novedad destacable, las especializaciones en musica ancestral andinay afroecuatoriana,
sin excluir los instrumentos y lenguaje musical occidentales. Por esta razén, cuando
han transcurrido méas de ocho semestres de iniciado este proceso, se cuenta a la fecha
con un numero apreciable de instrumentistas y cantantes cursando distintas etapas
de su preparacion profesional, lo que brinda un interesante contingente de recursos
timbricos e interpretativos que pueden ser integrados en un formato totalmente
singular.

Propuesta que se consolida

Sin afectar la enorme significacion del material trabajado y el interesante aporte
creativo que confluy6 en el evento, en este espacio quiero enfocarme solamente en
un aspecto que -desde mi perspectiva- apuntala un proceso de identidad timbrica
perseguida por algunos musicos ecuatorianos desde hace mas o menos un siglo, donde
convergen, en igualdad de condiciones, los recursos sonoros procedentes de la cultura
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Fig. 2. Manuela y Simén en el Teatro Nacional de la CCE. Orquesta bajo la direccion
de César Santos. Foto Rafaela Santos. Quito, 24 Mayo 2022.

occidental y aquellos que provienen de las manifestaciones ancestrales andinas y
afrodescendientes de este pais.

Esta busqueda y experimentacion timbrica, combinando instrumentos
nativos y occidentales, tiene algunos antecedentes dignos de mencionar, empezando
con la Orquesta Andina, propuesta en las primeras décadas del siglo XX por Pedro
Pablo Traversari? y de la cual no se conoce si lleg6 a concretarse alguna vez, hasta el
evento denominado Inti Raimi, la pascua del sol, propiciado en el afilo 2001 por la
Corporacion Musicologica Ecuatoriana CONMUSICA y la Asociacién Ecuatoriana
de Canto Coral AECC, bajo la produccién del Conservatorio Franz Liszts.
Posteriormente se insistiria en este formato hibrido, en el concierto homenaje al
compositor Carlos Bonilla Chéavez, en el ano 2010, y luego en el citado programa
Tonos de la Independencia, aunque cada vez con un elenco més reducido.

Superando a estas experiencias anteriores en ntimero de ejecutantes y
variedad de componentes, la plantilla orquestal convocada para el evento Manuela
y Simoén estuvo conformada por los siguientes instrumentos: flauta traversa,
clarinete, saxo alto y tenor, quena, pifano, zampona, charango, bandolin, guitarra,
bajo eléctrico, violin, violoncello, contrabajo, corno francés, trompeta, trombon,
tuba, marimba afro, piano, percusion afro y percusion sinfonica.

2 Ver revista Jamin N° 1, https://issuu.com/cesarsantostejada/docs/revista_jamin-1_web, p. 65-70.

3 Existe como documentacion representativa de este programa, un disco compacto con la grabacion en vivo de uno de
los conciertos, donde participaron la Orquesta de Instrumentos Andinos, la Camerata Franz Liszt y seis agrupaciones
corales, todos bajo la conduccién de Alvaro Manzano.
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Musica de cuando Quito se declaro libre

Fig. 3. Afiche de la
primera presentacién
de Manuela y Simdn.
La orquesta estuvo a
cargo de Juan Carlos
Panchi y César Santos.
Quito, mayo 2022.

La Universidad Central del Ecuados, con el auspicko de la Casa de bas Culbiuras Benfamin Carrida, presenta:
BICENTENARIO DE LA INDEPENDENCLA DE AMERICA ¥ 200 AROS DE LA BATALLA DEL PICHINCHA

24 ?61;? Teatro Nacional CCE im0

CARRERAS DE ARTES MUSICALES, DANZA, ARTES PLASTICAS Y ARTES ESCEMICAS

ORQUESTA ¥ CORD INDEPENDENCIA. J ANt
TALLER EXPERIMENTAL DE DANZA Gabwiels Lapes nuu:cwsum
INVESTIGACION: Pabia Guerrers NARR.E-.CJO‘J antiage Redrigues, Madeleine

@ H=u

Era de esperarse que tanta variedad de sonoridades generara un ambiente
totalmente novedoso, producto de mixturas inusuales entre las distintas secciones,
en un dinamico y continuo proceso de creaciéon timbrica, acrecentado todavia mas
por la participacion del coro mixto. Con estos componentes, se hace posible por
fin, concretar una sonoridad particular que identifique claramente a la musica
ecuatoriana contemporanea, presentindola como digna representante de este
pais, declarado en la Constituciéon como un Estado intercultural y plurinacional y,
adicionalmente, con caracteristicas de frescura y actualidad.

Una vez que ha sido probada con éxito la pertinencia de esta propuesta, y
al incrementarse institucionalmente la preparacion de intérpretes de instrumentos
ancestrales (como lo hace la FAUCE) seguramente asistiremos en un futuro cercano,
alapropagacion ymultiplicacion de experiencias similares que consoliden esta nueva
identificacion sonora de la miusica del Ecuador a nivel nacional e internacional.

skkok
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LA GUITARRA NORANDINA ECUATORIANA:

ELEMENTOS DE COLONIALIDAD, DECOLONIALIDAD E IDENTIDAD CULTURAL EN TORNO A LA
GUITARRA DURANTE LA FESTIVIDAD DEL INTI RAYMI EN CAYAMBE

ABIGAIL AYALA R.*

Resumen:

El presente articulo investigativo muestra un analisis discursivo sobre la guitarra, sus origenes, evolucién
y caracteristicas simbdlicas para la comunidad del Cayambe durante la celebracion del Inti Raymi o
Fiestas de San Pedro. A través de un lente analitico sociocultural se presentan breves discusiones
identitarias con relacion a este instrumento y su impacto en el mestizaje, como herramienta reflexiva de

la aculturacién, apropiacion cultural, sincretismo, indigenismo, colonizacién y decolonizacién.

Palabras Clave:

Guitarra, glocalidad, colonialidad, decolonialidad, identidad cultural.

Introduccion

El uso de este instrumento ha sido de particular importancia durante la celebracion
del Inti Raymi también conocida como la festividad de San Pedro en junio en la ciudad de
Cayambe, Pichincha (Hagman 2015). Durante esta festividad se puede ver a los Aruchicos
danzantes recorriendo las calles mientras tocan mtsica tradicional ecuatoriana en
la guitarra (El Diario 2017). La combinaciéon de significados simbolicos coloniales e
indigenas que se entrelazan con la guitarra durante el Inti Raymi celebrado en Cayambe
muestra una historia compleja y matizada de la colonialidad en la region, pero también
la agencia de la poblacion para reclamar, adoptar y resignificar los elementos de culturas
impuestas/extranjeras.

En este articulo me enfocaré en el papel de la guitarra como parte de un legado
colonial y suadopcion en elimaginario ecuatoriano/cayambeio como un objeto importante
que refleja la identidad cultural y musical local. A través del analisis de material académico
sobre la guitarra, la comprension de la identidad musical ecuatoriana, los aspectos
culturales y la importancia del Inti Raymi, sefalaré el discurso en torno a este instrumento
musical y todos los significados culturales que se le atribuyen. Ademés, ahondaré en las
politicas y simbologias de la guitarra como elemento de modernizacion y mestizaje, a

*Abigail Ayala, docente de Musicologia de la Carrera de Artes Musicales. Correo: aayala@uce.edu.ec
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través de un estudio etnografico sobre todas las formas en que se construye, toca, afina
y utiliza la guitarra en esta festividad. Finalmente, como se mencioné anteriormente,
centraré el analisis discursivo de la guitarra tinicamente durante la celebracion del Inti
Raymi en la ciudad de Cayambe, ya que esta festividad se celebra de manera diferente en
otras regiones de los Andes.

Biografia de la guitarra

Kevin Dawe, en su articulo “Guitar Ethnographies”, destaca el papel de la guitarra
como instrumento que pas6 por un proceso de glocalizacion. La glocalizacion se utilizo
por primera vez en el ambito empresarial para describir un “producto o servicio que
se desarrolla y distribuye a nivel mundial, pero que también se ajusta para adaptarse
al usuario o consumidor en un mercado local” (Hayes 2020). Sin embargo, se aplica a
la guitarra ya que este instrumento espafol ha viajado por todo el mundo, debido a la
colonizacién y neocolonizacion, y ha sabido adaptarse a diferentes contextos y adquirir un
significado simbolico especifico en cada cultura.

Para retratar la calidad de la flexibilidad de la guitarra, es importante rastrear sus
origenes como instrumento, sus usos y como evolucion6 de ser un instrumento tocado
solo por mujeres burguesas en el siglo XVII (Pinnell 1998) a convertirse en un elemento
clave durante la celebracion del solsticio del Inti Raymi en la cultura andina de Cayambe,
Ecuador.

Como muchos otros instrumentos europeos, la guitarra tiene una historia de
relacion y evolucion con otros instrumentos de similar naturaleza. Segin Berk Agar en
su disertacion sobre los antecedentes de la guitarra espafola, los historiadores piensan
que la guitarra debe su origen a la introduccién del al ud persa, mas tarde conocido como
‘latd’ en espanol, a Espafia durante la invasion musulmana después de 711AD (2014, 1).
El laid fue luego reemplazado por un instrumento similar llamado vihuela debido a la
relacion simbolica de la vihuela con el catolicismo (Agar 2014, 4). En Espana la vihuela
se tocaba de diferentes formas: se punteaba y se arqueaba. La antigua tradicién de tocar
es la que marco el camino para la creacion de la guitarra espafnola durante el siglo XVIII
(Agar 2014, 9).

Hasta ahora, podemos observar la calidad ‘glocal’ de este tipo de instrumento de
cuerda, ya que viajo a diferentes regiones y adopté diferentes significados simbélicos a
lo largo de muchos siglos. Esta cualidad se amplifico) ain mas después de la colonizacion
occidental. Este evento impuls6 una expansion global de la guitarra a diferentes paises del
mundo, abriendo asi muchas mas posibilidades en las que la guitarra puede evolucionar
para adaptarse a contextos culturales particulares.

En el caso de Ecuador, la guitarra, que fue introducida durante la colonizacion,
ahora se ha convertido en un instrumento comun utilizado no solo en la musica popular,
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sino también en la musica tradicional. La guitarra se usa tradicionalmente para tocar
pasillos, tonadas, albazos, aires tipicos y otros géneros musicales ecuatorianos. Las
guitarras son instrumentos clave en estudiantinas, trios, bandas, etc. Gerardo Guevara,
musico y compositor ecuatoriano, habla sobre la importancia de la guitarra para la
creacion de los géneros musicales antes mencionados. Sostiene que la ciudad fue el espacio
cultural donde se reprodujo la practica de este instrumento y contribuyo a la realizacion
de un “mestizaje musical”. Afirma que el lenguaje armoénico/tonal de la guitarra podria
representar facilmente las melodias indigenas pentafénicas con los acordes, y el rasgueo
de la guitarra facilitdo que los pueblos indigenas acentuaran los patrones ritmicos de su
musica (Guevara, 1992, 19). Mullo coincide en que la guitarra fue un catalizador de nuevos
géneros musicales. En ciudades como Cayambe, “la difusion de la guitarra ha sido muy
importante”, dice Mullo, “se sabe que, aproximadamente hasta 1870, la congregaciéon
de padres mercedarios vivia cerca del pueblo de Ayora; aqui, aparentemente, muchos
pobladores aprendieron a tocar la guitarra, y ademas, mucha de la misica cayambena se
genero en el sector” (2019, 211).

La guitarra durante el Inti Raymi en Cayambe.

El Inti Raymi es una de las celebraciones indigenas méas grandes de la region de
los Andes y esta llena de muchos simbolos sincréticos. Tiene lugar del 21 al 29 de junio
durante el solsticio de invierno. Esta festividad es de suma importancia en la comunidad
de Cayambe, ya que al estar ubicada cerca de la linea ecuatorial durante el mes de junio
es cuando el sol pega perpendicularmente a la tierra lo que favorece la cosecha y se crea
una abundancia de alimentos, por lo tanto, estas celebraciones consisten en honrar al
Taita Inti (padre sol, divinidad en las tradiciones andinas) y agradecer a la Pachamama
(madre tierra) por sus dones con una serie de rituales de agradecimiento, celebracion y
purificacion (GoRaymi s.f.).

El Inti Raymi consiste en un periodo de una semana lleno de diferentes rituales
y celebraciones. Sin embargo, la festividad mas importante ocurre el 29 de junio que
también celebra a San Pedro. El dia 29 salen a la calle grupos o gente o galladas con
musica, baile y comida. Cada gallada se hace mas y mas grande a medida que visitan
cada casa del barrio. Alli comen, beben, cantan, bailan, invitan a la gente de la casa a
acompanarlos y luego repiten el mismo proceso en cada una de las siguientes casas
(Francel Castro, conversacion personal con el autor). Una vez reunidos todos, todas las
galladas proceden a cantar y bailar hacia el Puntiantzyl que es una piramide o montaia
ubicada en el centro de Cayambe. Tamayo lo describe como un “lugar sagrado donde
antiguamente los ancestros del sector realizaban ceremonias y rituales dirigidos al sol,
ademas de ser un punto estratégico para la cosmovision andina” (2017, 11).

Una vez en la cima del Puntiantzyl , el cacique o lider de la comunidad invoca a las
diferentes divinidades de la naturaleza y agradece al Taita Inti por la buena cosecha. Sin
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embargo, debido a la colonizacion, esta celebraciéon también esta dedicada a San Pedro,
por lo que la celebracion también incluye una liturgia y otras oraciones catdlicas dedicadas
a San Pedro, patron de Cayambe. Hay muchas teorias sobre por qué el Inti Raymi celebra
tanto las tradiciones indigenas como las catolicas, pero un articulo periodistico del siglo
XVII publicado después de la primera celebracion de San Pedro en Cayambe dice que
durante la evangelizacion en la zona hubo intentos de incitar a la gente a celebrar al santo
en lugar del sol; sin embargo esta tradicion “es algo tan caracteristico [de los pueblos
indigenas de Cayambe], que no se les puede quitar a pesar de las amenazas de castigo” de

los sacerdotes y hacendados (Tamayo 2017, 16).

Figura 1: Aruchicos cantando y tocando la guitarra. Foto tomada del sitio web Turismo Cayambe.

Esta festividad se caracteriza por la aparicion de ‘ personajes tipicos ‘ que son
personajes miticos, cada uno de los cuales porta diferentes simbolismos sincréticos como
el Ayuma o el Diabluma. El primero significa ‘cabeza espiritual’ y representa el espiritu
lider de la comunidad. Este ultimo, significa ‘cabeza de diablo’ y fue utilizado después
de la colonizacién espafola y la evangelizacion cristiana. Sin embargo, mantuvo una
estrecha relacion con su rol original (Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2020). Entre otros
personajes tipicos , el mas relevante para este trabajo es el Aruchico. Segiun Luis Morocho,
los Aruchicos son bailarines del sol. Representan a los magos o brujas que apoyan las
actitudes buenas y positivas y que bailan para mostrar agradecimiento por las cosechas
(2013, 37). Los Aruchicos visten un sombrero de tela con cintas multicolores, llamativos
rebozos y mascaras de tela metéalica y son los personajes que tocan la guitarra durante los
festejos.
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Figura 2: A la izquierda,
guitarra 3/4. A la derecha una
guitarra 4/4. Ambas guitarras
hechas por Fausto Moya. Foto

tomada por la autora.

Juan Mullo dice que “la guitarra que tocan los Aruchicos ha sido refuncionalizada
bajo el pensamiento musical andino para ciertos rituales de tradicion prehispanica” (2019,
211) como el Inti Raymi. La musica que acompana esta festividad es conocida en Cayambe
como Sanpedrito. Segin el musico ecuatoriano Milton Arias, el sanpedrito es similar al
género tradicional sanjuanito en todos los aspectos excepto por el hecho de que en lugar
de ser interpretado durante las fiestas de San Juan se realiza durante las de San Pedro.
Sanpedrito se caracteriza por una métrica doble en clave pentaténica menor. Tiene una
breve introduccion o interludio que divide sus dos partes (AB) y se ejecuta con ritornellos.
Su sonido tradicional es agudo, por lo que los Aruchicos utilizan capo en sus guitarras y
cuerdas de metal para lograr ese tipo de sonoridad. Sin embargo, como tocan con mas
fuerza y durante muchas horas, la tension extra creada por el capo rompe las cuerdas con
mayor facilidad, por lo que la gente ha optado por usar una guitarra de 3/4, mas pequena
para las festividades, ya que puede producir una sonoridad aguda penetrante similar sin
la necesidad de un capo. Fausto Moya, un luthier ecuatoriano, explica que mientras el
diapason de la guitarra ‘normal’ se extiende hasta 64,8 cm, el diapasén de la guitarra
de tono mas alto solo se extiende hasta 58 cm, como se muestra en la figura 2 (en una
conversacion con el autor).

Una cosa que caracteriza el uso de este instrumento durante el Inti Raymi en
Cayambe es el uso de diferentes afinaciones que se implementan inicamente para tocar
sanpedrito. Hay 5 afinaciones mas comunes conocidas bajo los nombres de: galindo,
galindo moderno, San Juan Granada, transporte y Guanopamba. Segin el misico
ecuatoriano Milton Arias, al conjunto de todas estas diferentes afinaciones se le conoce
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como la guitarra norandina ecuatoriana (La guitarra norandina ecuatoriana). Algunas
de las diferentes afinaciones de la guitarra usada en Cayambe son las siguientes:

Afinacién estandar Afinacion Galinde Afinacicn Guanopamba
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Figura 3: Afinaciones de guitarra usadas en Cayambe.

El origen de estas afinaciones sigue siendo oscuro, sin embargo, el musico
ecuatoriano Lenin Estrella menciona que “las afinaciones las crearon nuestros mayores,
de eso no tenemos ninguna duda. [Para el] Galindo, posiblemente algin espafol de
apellido Galindo se dio cuenta que ellos [los pueblos indigenas] estan tocando de otra
manera a la que les habian ensefiado; y era propio de ellos nombrar lo que supuestamente
habian descubierto, poner su nombre, su apellido o ciudad de donde procedian. Lo mismo
sucede con la sintonia de Granada que es una ciudad de Espana” (2012, 61). La lista de las
afinaciones norandinas de Ecuador sigue amplidndose a medida que las generaciones mas
jovenes presentan mas afinaciones y nuevas formas de tocar la guitarra.

Figura 4: Bandolin hecho por
Fausto Moya. Foto tomada por
la autora.
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Todos los musicos con los que he tenido conversaciones sobre las distintas
afinaciones coinciden en que su finalidad es “trazar la melodia y el acompanamiento a la
vez. Varias afinaciones tienen la capacidad de armonizar por octavas la melodia del canto
y acompanarlo al mismo tiempo, por eso su sonido es méas firme, mas duro y mas estable”
(Tamayo 2017, 36). Las mismas afinaciones también se utilizan para tocar el bandolin
durante las fiestas. Milton Arias describe el bandolin como un “instrumento de cuerda
andino muy relacionado con el laid o la vihuela (...) tiene quince cuerdas metalicas [5
grupos de 3 cuerdas], y su afinacién ‘regular’ es la misma que la del latid renacentista
a partir de Mi seguido de intervalos de quintas” (conversacion personal con el autor).
Arias menciona que la afinacion original de este instrumento puede ser un poco dificil de
gjecutar para algunas personas, razon por la cual los cayambenos también han adoptado
la afinacion norandina para este instrumento. Continta agregando que la razon por la que
se utiliza el bandolin para ejecutar los sanpedritos es por su sonido agudo y muy agudo
que, combinado con el sonido de la guitarra, generan la sonoridad esperada.

El significado simbolico de la guitarra

Los discursos en torno a la guitarra durante el Inti Raymi en Cayambe han sido
contestados y debatidos en cuanto a los origenes del instrumento y el lugar que ahora
ocupa como elemento constructor de la identidad cultural y musical del Ecuador. Estos
argumentos provienen de muchos angulos diferentes y estan informados por personas con
diferentes antecedentes socioeconémicos y culturales. Sin embargo, se pueden resumir en
dos puntos de vista contrastantes: la guitarra como elemento importante de esta tradicion
prehispanica es parte de la aculturacion/asimilacion cultural o apropiacion. La retoérica
de ambos discursos centra la decolonialidad y la agencia (o la falta de ella) como aspectos
importantes del debate general. Sin embargo, la complejidad del tema en si mismo puede
dar lugar a mas discusiones y enfoques sobre este asunto.

Para poder comprender los matices en torno a la decolonialidad y su abordaje desde
ambos elementos discursivos, la aculturacion/asimilacion-cultural y la apropiacion, es
importante definirla en oposicion a la decolonizaciéon. En una conversacion publicada con
Christopher Mattison, Walter Mignolo define la descolonizacion como la busqueda “de la
soberania nacional mediante la fundacién de estados-naciéon” (2021, 319). Aclara que la
descolonizacion no es un movimiento organizado para el pueblo por el pueblo, sino que
fue coordinado por el Estado con el proposito de sacar “actores imperiales de los paises
para que los Estados pudieran ser gobernados por sus poblaciones indigenas u originarias”
(2021, p. 319). En este sentido, la descolonizacion tiene connotaciones mas territoriales y
fisicas. Si bien los discursos en torno a la descolonizacién y la guitarra pueden aplicarse
al sugerir que la ubicacion fisica de este instrumento en Cayambe podria ser un reflejo/
extension de la matriz de poder colonial (MPC), primero es necesario determinar que
la guitarra es un elemento de la MPC, y ahi es donde entran en juego los discursos de
decolonialidad.
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Por el contrario, la decolonialidad, tal como la define Walter Mignolo, se refiere
a la “reconstitucion epistémica’ (...) motivada por el fracaso de la descolonizacion para
cuestionar la economia politica, la teoria politica y la esfera cultural de la religion, el
arte y la estética. Dicho de manera mas general: el fracaso en cuestionar la colonialidad
del conocimiento y la comprension, y el fracaso en distinguir la colonialidad de la
colonizaciéon ” (2021, 320-321). Mignolo enfatiza la importancia de este término ya que
es un vocabulario originado en el sur global por individuos que pertenecen a “lugares
geohistoricos con historias perdurables de colonizacion” (327-328). Es mas,

la decolonialidad trabaja hacia el desplazamiento de la colonialidad econémica y hacia una
economia que administre la escasez, una sociedad donde las recompensas no sean en dinero,
y donde el éxito signifique ser reconocido por trabajar por el bienestar comunitario y no por
el logro individual célebre, donde el arte sea producido no para el mercado sino para la
exploracién y liberacion de la creatividad humana , donde el objetivo de la invencién no
es principalmente tener éxito en el mercado, y donde la innovacién no es necesaria porque
la carrera por superar a la anterior y ser el primero ya no es una preocupaciétn de una praxis
comunal de vivir (cursivas del autor) (Mignolo 2021, 348).

Otro elemento discursivo que contribuye a las nociones de aculturacion/
asimilacion cultural y apropiacion es la agencia. Emirbayer y Mische reconocen que el
término agencia ha conservado un cierto nivel de vaguedad a pesar de estar asociado
con “personalidad, motivacion, voluntad, propdsito, intencionalidad, eleccion, iniciativa,
libertad y creatividad” (1998, 962). Sin embargo, argumentan que la agencia es “un
proceso de compromiso social incrustado temporalmente, informado por el pasado
(en su aspecto habitual), pero también orientado hacia el futuro (como una capacidad
para imaginar posibilidades alternativas) y hacia el presente (como una capacidad
contextualizar habitos pasados y proyectos futuros dentro de las contingencias del
momento)” (1998, 963). Los autores proponen que, al centrarse en la naturaleza temporal
de la experiencia humana, las teorias en torno a la agencia pueden reflejar mejor los ajustes
de las distintas temporalidades de un individuo y navegar su “existencia empirica entre
si (y sus circunstancias empiricas) de maneras mas o menos imaginativas o reflexivas”.
(1998, 1012). La agencia, entendida de esta manera, “puede responder mejor a un mundo
que cambia rapidamente, compuesto por matrices de relaciones sociales, politicas y
econdmicas cada vez mas complejas y superpuestas” (1998, 1013).

Sobre aculturacion/asimilacion cultural.
John Rhoades define la aculturacién como:

El conjunto complejo y dinamico de procesos resultantes del estrecho y prolongado contacto
entre dos sociedades, una de ellas dominante. Este desequilibrio de poder es necesario para el
cambio asimilativo, ya que el caricter drastico y total de la asimilacion requiere que la sociedad
dominante monopolice el prestigio, los recursos y la fuerza y posea una ideologia que recompense
y/o exija el cambio correspondiente en la sociedad subordinada. (...) Aparte de la extincion fisica,
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la asimilacion es un resultado extremo porque consiste en un proceso total de ajuste por el cual
el grupo subordinado abandona sus formas culturales adoptando las de la sociedad dominante.
La asimilacion es extincién cultural: el lenguaje, el parentesco y la organizacién familiar, el ethos,
la estética, la organizaciéon comunitaria, la religion, la tecnologia y los sistemas de liderazgo y
autoridad desaparecen para ser reemplazados por los elementos culturales correspondientes de
la sociedad dominante” (2006, 293).

El discurso de aculturacion o asimilacién cultural que rodea a la guitarra durante
la celebracion del Inti Raymi en Cayambe se enreda con nociones de fundamentalismo
cultural y mestizaje . Al igual que otros paises de América Latina, Ecuador pas6 por un
proceso de mestizaje después de la colonizacién. Si bien comenzé como un sistema de
clasificacion colonial creado bajo diferentes “grados de ‘blancura’, luego se convirtio en
un ideal simbolico de uniformidad entre la poblacion (Cervone 2010, 95). Sin embargo,
esta tltima nocion de mestizaje nunca se implementé por completo en Ecuador, lo que
permitié que los matices y contradicciones en torno a ella fueran mas evidentes. De
hecho, segin Miller en su libro Rise and Fall of the Cosmic Race, el mestizaje en el
Ecuador se entiende de dos maneras diferentes (2004, 119). Por un lado, intenta seguir
el discurso homogeneizador para crear una identidad nacional comun. Pero, por otro
lado, al estar entrelazado con clase, etnia y género, promueve una retérica de exclusion
hacia los afroecuatorianos, indigenas y las clases bajas (Cervone, 2010).

Como se mencion6 antes, Guevara entiende la implementacion de la guitarra
como parte de un proceso mayor en torno al mestizaje musical. Bajo esta ldgica se puede
argumentar que la implementaciéon de un instrumento musical espafiol se convirtio
en un significante de dominio, prestigio o superioridad cultural/musical. De alguna
manera, el uso de la guitarra, como objeto de claro origen colonial, puede observarse
como un objeto material que se adoptoé para indicar una relacion, comprensién o
reconocimiento de la cultura ‘preferible’ como nociones de superioridad cultural,
elemento clave del discurso colonial. Esto, nuevamente, esti ligado a la aceptacion
de nociones sobre el fundamentalismo cultural que se basa en la “justificacion de
la segregacion del ‘otro’ respecto a sus diferencias culturales y la forma en que son
conceptualizados” (Grimson 2018, 65). En otras palabras, la adopcién de la guitarra
por parte de las comunidades indigenas podria haber ocurrido como un autorrechazo
cultural/musical con el reconocimiento de que los elementos musicales/culturales
coloniales portaban y transmitian una superioridad “inherente” que podria ayudar a
los miembros de la llamada “cultura inferior” para “mejorar” su estatus social, cultural
e incluso politico.

Como menciona Grimson, “no hay practica humana que no sea una practica
de significacion, y eso implica que las esferas [culturales] son construcciones
epistemologicas contingentes que se crean durante una etapa de la historia teérica”
(2018, 41). Por lo tanto, cuando las comunidades indigenas aceptan y validan el
discurso de su inferioridad cultural/musical, y para escapar de él incluyen objetos de
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la cultura ‘superior’ también aceptada, pueden observarse como participantes de un
proceso occidentalizador de la indigeneidad en el que ya estaban absorbidos por la
matriz colonial del poder. Esto puede justificarse como aculturacion ya que su producto
final “seria miembros de la antigua sociedad subordinada fusiondndose y volviéndose
indistinguibles de los miembros de la sociedad dominante” (Rhoades 2006, 294).

Podria decirse que el cuestionamiento del impacto moderno y los residuos de la
colonizacién en las manifestaciones y celebraciones tradicionales podria provenir en
su mayoria de individuos alienados de dichas manifestaciones culturales. De hecho, los
discursos sobre el impacto socioecondémico, politico y cultural de la colonizacion solo
han surgido y tomado una nueva forma desde la tltima década del siglo XX (Mignolo
2021). Ademas, este tipo de conversaciones tiende a ocurrir dentro del marco de la
academia moderna/occidentalizada, por lo tanto, podria ser seguro asumir que la
mayoria de las personas que tienen acceso a la educacion superior son las que plantean
este tipo de preguntas y examinan sus propias posicionalidad dentro de los marcos de
poder global y colonial. Aunque los mestizos constituyen una porcion méas grande de
la poblacion ecuatoriana que tiene acceso a la educacion superior, esto no excluye que
los miembros de las diferentes comunidades indigenas del pais puedan hacer valer sus
perspectivas y experiencias en torno a este tema ya que la educaciéon universitaria en
Ecuador es gratuita o al menos relativamente barata, para quienes tienen acceso a las
principales ciudades del pais.

Ademas, la necesidad de abordar y deconstruir la colonialidad, al menos de la
poblacion mestiza en América Latina, podria provenir de una tendencia social moderna
en torno a la construcciéon de identidad. Como se mencion6 anteriormente, el proyecto
de mestizaje se implement6 con una intencién homogeneizadora que terminara con
los conflictos en torno a la identidad racial. Sin embargo, en una sociedad global donde
dichos discursos no han disminuido sino que se han expandido y cobrado mayor
relevancia, el mestizaje como concepto racial e identitario ha generado ambigiiedad,
confusion y un sentido de desidentidad de quienes han sido etiquetados como tal. De
hecho, América Latina se ha encontrado recientemente con una conversacion general/
popular en torno a lo que significa ser mestizo y cual es la historia colonial del mestizaje.
Brainly y Blogger.com son dos espacios populares de Internet donde personas de toda
América Latina, tanto mestizos como indigenas, pueden discutir y hacer preguntas
fuera de la academia donde intentan definir el mestizaje en términos de identidad. Por
ejemplo, osmaring761 pregunta:

“Es verdad que los mestizos no tenemos ninguna identidad cultural que somos una
mezcla de todo” (Brainly 2019)

maritzamartinez59 pregunta :

“Porqué se dice que los mestizos tienen identidades miltiples” (Brainly 2021).

Y Pablo Mamani menciona en Ukawama Noticias, una web de noticias indigenas
bolivianas en internet, que:
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La palabra mestizo en nuestro entorno sociohistérico es més una ideologia que una identidad.
Incluso esto puede resultar contrario a la identidad, es decir, a la no identidad. La palabra
identidad proviene del latin: identitas o idem , lo mismo. O en términos filoséficos el Uno de
Si Mismo. Por supuesto, esta es una definicion clasica. Hoy ha cambiado su significado pero en
verdad no sustancialmente porque sigue refiriéndose a algo de uno y de un grupo dado en un
hecho comin. (...) Cuando, en cambio, el mestizo connota més bien una idea estatica porque no
va a ninguna parte. Su dindmica es sélo hacia El mismo. En ese sentido, la idea de mestizo es
castradora. No produce ni se reproduce sino que se autoproduce. En realidad, la “identidad” del
mestizo aunque sea la mezcla de varias culturas es absurda. ¢Es lo mismo de qué? ¢O a quién oa
quiénes son iguales? ¢En lenguaje? éDe una costumbre o forma de ser? Si por idem se entiende
por lengua como el espafiol o sentir lo mismo entre ellos, entonces eso no es tan cierto (2021).

Debido a esta falta de identidad en un mundo que construye sobre construcciones
de identidades, la urgencia de descolonizacion de la comunidad mestiza apareci6 como
lo que ahora se conoce como indigenismo. Entre las muchas nociones que rodean al
indigenismo, Michiel Baud sostiene que “el elemento indigena se convirtié en un simbolo
para muchas de las repiblicas emergentes de América Latina, que buscaron raices fuera de
Espana” (Juan Hernandez-Lemus y Alberto Hernandez-Lemus. 2013, 264). Este enfoque
fue fuertemente criticado ya que fue visto como un intento de los mestizos de adoptar/
reivindicar su identidad a través de la indigeneidad; Dabid J. Leonard y Carmen R. Lugo-
Lugo destacan algunas de las criticas al indigenismo que han aparecido en América
Latina. Destacan al “escritor indianista José Maria Arguedas, (...) [quien] critic6 a los
defensores del indigenismo que pedian la preservacion de la “pureza” aborigen, es decir,
el aislamiento de los pueblos indigenas para que pudieran preservar su identidad cultural”
(Juan Hernandez-Lemus y Alberto Hernandez-Lemus. 2013, 265). En otras palabras, una
posible razon del enfoque en los intentos decoloniales por parte de individuos etiquetados
como mestizos podria provenir de la necesidad de encontrar y definir una construcciéon
clara de identidad fuera de la hegemonia occidental al regresar a un pasado “puro”
romantizado de una época precolonial de identidad indigena. Sin embargo, es importante
reconocer que este enfoque no representa plenamente otros aspectos en torno a los deseos
y necesidades de descolonizacion y decolonialidad que afectan aspectos sociopoliticos y
economicos distintos de la identidad cultural.

Sobre apropiacion

A los efectos de este documento, la apropiacion se define como “tomar posesion
exclusiva de; apartar o asignar a un proposito o uso particular” (Diccionario Merriam
Webster). En este sentido, los discursos en torno a la apropiaciéon defienden que la guitarra
fue adoptada libremente por las comunidades indigenas para servir a un fin utilitario.
Este enfoque argumenta que las comunidades indigenas tienen agencia para elegir qué
elementos de una cultura diferente se adoptan en sus tradiciones culturales. Al respecto
Andrea Angulo menciona que el sincretismo resultante de la inclusion de elementos
espaiol/coloniales en las practicas indigenas “no proviene de una practica de ‘tomar lo
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que sea’, sino que es una practica de sobrevivencia de las culturas andinas” (En entrevista
con el autor). Ella argumenta que esta practica adaptativa se cre6 con el objetivo de
encontrar una manera de perpetuar los conocimientos y cosmovisiones indigenas a través
del tiempo, ya que no se produjo una asimilaciéon pura. Esto, de hecho, puede entenderse
como un acto de empoderamiento de las comunidades indigenas que fueron subyugadas
en su momento.

Esta nocién promueve la idea de que las comunidades indigenas tienen el poder
de incluir elementos extranos a sus practicas y tradiciones como lo consideren adecuado
como una estrategia para preservar sus tradiciones y cultura. En este sentido, el acto de
inclusion/adopcion de elementos coloniales muestra, en cualquier medida, un cierto nivel
de poder y agencia que apunta a la resistencia de las comunidades indigenas frente a la
colonizacion.

La inclusion de la guitarra durante el Inti Raymi en Cayambe también podria
observarse como un intento de decolonialidad en relaciéon a uno de los elementos mayores
del discurso decolonial que rodea a la naturaleza. Muchos estudiosos han sefialado el papel
de la naturaleza como un elemento importante de la decolonialidad, ya que se presenta
fuera de un Antropoceno occidentalizado en el que el posthumanismo se conceptualiza
desde el enfoque occidental de ‘mas alla de lo humano’ en una nocion casi dicotomica
del ser humano como un ser separado de la entidad de la naturaleza y en algunos casos
la tecnologia. Por el contrario, Mignolo critica la légica posthumana preguntando “éQué
significa ser Humano?”. Argumenta que “el posthumanismo y el postantropocentrismo
[tal como los conceptualiza Occidente] evaden preguntar cuando surgié el concepto,
donde, por quién y con qué proposito. Por eso, la indagacion decolonial parte de estas
preguntas: “¢Qué significa ser Humano/Hombre, para quién y por qué?” (2021, 424). En
un capitulo posterior agrega que:

Cuando se trata de la cuestién de lo humano en la posmodernidad, es decir, la cuestion
de lo posthumano, se aplica la misma légica decolonial: ni humanismo liberal (Gifford) ni
humanismo marxista (Althusser) ni posthumanismo, sino algo mas que no est4 atrapado
por la o bien/o posibilidades de totalizacion. Ese algo mas es la exterioridad donde habitan
la desvinculacion yla reexistencia . Es el lugar de lo decolonial en general porque la totalidad
esta controlada por la modernidad/colonialidad. Lo que esto significa es que debemos abrir
la cuestion de la nocién misma de humano y humanismo (ver capitulo 12) méas alla de la
especie humana, hacia la Tierra y la vincularidad c6smica ( relacionalidad) (2021, 386).

A partir de esta premisa se puede entender que la naturaleza misma de la
celebracion del Inti Raymi tiene cualidades decoloniales ya que no encajan en una logica
occidentalizada en la que la naturaleza o los elementos naturales, como el sol o la tierra,
son conceptualizados como inertes, entidades no sintientes en contraste con la agencia
de reconocimiento de Pachamama y Taita Inti que se celebran durante el Inti Raymi.
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La adopcion de la guitarra como elemento importante del homenaje y agradecimiento
a la Pachamama y al Taita Inti por la fructifera cosecha sirve para desvincularse de las
ideas coloniales que invalidan tales cosmovisiones. En otras palabras, debido a que el
Inti Raymi tiene como proposito principal celebrar al Taita Intiy ala Pachamama, seres
que no son reconocidos en las culturas occidentales modernas, podria considerarse como
una apropiacion del simbolismo de la guitarra como instrumento de madera que honra,
proviene y pertenece a la tierra.

Finalmente, el cambio en la afinacién del instrumento, que a su vez cambia la
forma en que “se suponia que debia tocarse”, también alude a una reconceptualizacién y
apropiacion del instrumento por parte de las comunidades indigenas. De hecho, Milton
Arias afirma que el discurso de los pueblos indigenas en torno a la guitarra en Cayambe
deja claro que “esta es su guitarra, y no es la guitarra de los blancos” (en entrevista con
el autor). De hecho, las afinaciones de la guitarra son lo que hace que la guitarra sea
especial en la celebracion en contraposicion a la fisicalidad de la guitarra en si, es por eso
que el instrumento es popularmente conocido por su afinacion. Por ejemplo, la gente se
refiere al instrumento como la Guitarra nor-andina ecuatoriana, o Guitarra Galindo en
contraste con la Guitarra Espafiola o Guitarra Clasica; en este sentido el uso del lenguaje
también denota sentimientos de diferenciaciéon y apropiacion del instrumento.

Conclusion

Para concluir, la guitarra durante el Inti Raymi de Cayambe es un claro nexo de
debate en el que se examina y disecciona el sincretismo como un proceso de aculturacion
en el que una comunidad subyugada y sin agencia fue absorbida por una dominante y
finalmente se vio obligada a adoptar elementos de su cultura. O podria verse como una
demostracion estratégica de agencia en la que una cultura subyugada trat6 de encontrar
una manera de sobrevivir y soportar el brutal proceso de colonizacion y luchar contra
el fundamentalismo cultural encontrando formas de perpetuar sus conocimientos y
tradiciones a través del tiempo.

Se necesita un analisis mas profundo para traer discursos mas matizados en torno
a este instrumento como un significante cultural en Cayambe y otras regiones de Ecuador
para contribuir a la comprension del panorama guitarristico en el mundo. Mientras tanto,
uno puede seguir considerando este instrumento y su potencial en palabras de Kevin
Dawe: “El nuevo paisaje guitarristico es un reflejo del mundo mas amplio representado
por guitarras en todas sus formas y guitarristas de todas las edades, colores, géneros,
creencias y naciones. Una gran cantidad de personajes basan sus vidas en torno a la
guitarra, algunos mucho mas cercanos al instrumento en cuerpo y mente que otros, pero
todos usan el instrumento en formas a menudo singulares e idiosincrasicas, tanto por
placer como por empoderamiento. Tal es el legado y el potencial de la guitarra como
instrumento de la musica, la cultura y la sociedad de principios del siglo XXI” (2010,
2292),
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UNA SINFONIA CREADA EN ECUADOR: 1840

PABLO GUERRERO G.!

Resumen
Sobre la primera sinfonia documentada en el Ecuador; 1840, del compositor quitefio Juan José Mifio.

Palabras clave: Sinfonia, Juan José Mifio, transcripcion de partituras.

Abstract

On the first documented symphony in Ecuador: 1840, by the Quito composer Juan José Mifo.

Introduccion

a palabra sinfonia -sonar acordemente- se convirtid, siglos atras, en un modelo
IJformal y estructural en musica occidental. Su musica, generalmente de gran
extension en su duracion, estaba constituida por varios movimientos y era ejecutada
por medianos o grandes grupos orquestales. Se tiene noticias que en nuestro pais, en el
siglo XIX, el violinista sangolquilefio Agustin Balde6n, habria compuesto oberturasy
sinfonias, pero no ha sido factible ratificar esas aseveraciones. El musico Francisco Ayala
que tuvo acceso a obras de Baldedn concluia que se trataban de oberturas (El Comercio,
1916, p.2). De aquella época habria también otro creador ecuatoriano de sinfonias.

Cuando quien escribe este articulo, realizaba una investigacion en el archivo
del compositor quitefio Carlos Amable Ortiz (1859-1937) fue posible hallar varios
documentos de suma importancia para la historia de la musica en Ecuador. Llamo
nuestra atencién, una de las obras conformada por una coleccion de 7 cuadernillos;
su titular era Overturas y sinfonias. En agosto del 2014 fue posible hacer una copia
fotografica de los mencionados documentos, los mismos que pasamos a describir
someramente.

1 Docente de Musicologia de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes. Universidad Central del
Ecuador. Quito. Ecuador. Correo: pfguerrero@uce.edu.ec
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Figura 1. Portada de uno de los cuadernillos de particellas o partes.

La coleccion de cuadernos no contaba con partitura general (aquella en la
que constan todos los instrumentos de la orquesta), sino solo las partes o particellas
para cada instrumentista (véase Fig. 1). Se pudieron registrar un total de siete
cuadernos manuscritos; poseian portadas artesanales en papel rojo estampado
(quiza fueron encuadernadas de este modo en tiempo posterior) y sobrepegado en
cada uno de los cuadernillos un papel blanco con la informacion de sus contenidos
(que se repetia en todos), asi por ejemplo:

“Viola
“A las Overturas y Sinfonias
“1a 23. 3a 4a 53. 63. 7a { 83. 93. 103. 11a”

Las obras 12 - 72 correspondian a las oberturas y con la separacion de una llave
se indicaba que de la obra 82 a 112 eran las sinfonias.

Las portadas también incluyen nombres de autores y tonalidades de las obras:

“Overturas:
“Re Re Re Reme. Reme. Sol Re
“Auber Miho Mino Mifo Mifio P. Aguilar = Mosca”

Luego de la llave, se hacia constar las sinfonias:

“Sinfonias:
“Do Re Fa Re
“Mosart [sic.] Vitt Mino Batallas”
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Figura 2. Escudo o sello que consta
en algunas paginas del manuscrito.

El papel de las particellas era blanco, papel que en algunos casos incluia
un escudo seco grabado en relieve. Se supondria el escudo del Ecuador, al menos
se aprecia al condor y las montanas similares al actual, pero trae en su contorno
el epigrafe de Republica Boliviana. Especulamos que era quiza el posible
nombre de la nueva republica, pues estamos hablando de un tiempo cercano a
la independencia: ¢habra sido aquel uno de los posibles nombres para el pais?
Hemos saturado el color para que se pueda apreciar el escudo que de otro modo
en esta impresion resultaria dificil de verlo (véase Fig. 2).

Los pentagramas fueron hechos a mano con algiin mecanismo para que
las lineas salgan equidistantes (véase figura 4); la tinta del manuscrito debi6 ser
negra, pero, quiza por el tiempo, ha tomado un tono un tanto café. Los cuadernos
corresponden a Flauta obligada, Flauta 1, Flauta 2; Violin I, Violin II, Viola y
Contrabajo. Siete ternos de partituras. Al reverso del terno del violin 1 consta
escrito: “Estas oberturas y sinfonias son 7 cuadernos”, lo cual daria a entender
que la coleccion estaba completa.

Sibien, en el caso dela obrade Mifio, esta senala: “sinfonia atoda orquesta”,
se verifica una instrumentacion es reducida: vientos, tres flautas (obligada, I y IT)
e instrumentos de cuerda frotada (violin I y IT; viola y contrabajo); seguramente
obedece al grupo de instrumentistas que se disponia en ese momento. Ignoramos
si la obra se habra ejecutado, no disponemos noticias de ello, pero por las
enmendaduras hechas a las partitura, pudiera ser que si.

Respecto a su creador disponemos de muy poca informacién. Los Mifio al
parecer eran una familia de musicos quitefios. Juan Agustin Guerrero en su libro
La muisica ecuatoriana desde su origen hasta 1875, sefiala a Mifio como uno de
los precursores en establecer escuelas, a modo de conservatorios particulares, en
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Quito all4 por 1810: “Al hablar de la Escuela reformadora del P. Mideros, como la més
ordenada y perfecta, no debemos olvidar de otras particulares que se siguieron, como
la de don José Mifio, pariente del P. Mideros, del religioso franciscano Fr. Antonio
Altuna, y la de don Crisanto Castro, todos discipulos del P. Fr. Francisco de la Caridad,
también franciscano, espafol de nacimiento, y musico de muy vastos conocimientos
(1876, p. 13).

Vemos pues que tenia un vinculo con religiosos de su tiempo; esto lo deducimos
también porque hallamos otras dos obras de su pertenencia; la primera titulada
Quitenia: misa si bemol a 3 voces con todo instrumento del uso de Jn. Je. Mino, siglas
que corresponderian a Juan José Mifo. Por el titulo de esta primera obra se podria
pensar que el musico era de Quito vinculado a estamentos religiosos; el segundo
documento es la Coleccion para violin de tocatas antiguas y modernas... de 1848; el
punto musical de esta coleccion de partituras es similar al que consta en Overturas
y sinfonias. Es posible, entonces, creer también que Mino haya sido violinista, por el
documento mencionadoy por la escritura y competencia que le da a este instrumento en
su sinfonia. Gracias al apunte que consta en la seccién que corresponde a la Sinfonia de
Mino, la namero 10 de los ternos, se sabe la fecha de la escritura de la obra: “Diciembre
29, 1840”. De todas, es la iinica obra que trae este dato.

La transcripcion nos llevé algtin tiempo y cierta dificultad por solo disponer de
las particellas; y porque algunos rasgos de ortografia musical de la época tuvieron que
ser deducidos para refuncionalizarla a los modelos de escritura contemporanea.

Figura 4. Aspecto de la escritura de la sinfonia de Mifio, parte de flauta.
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Figura 5. Titulo y fecha
de la obra: Sinfonia a
todos instrumentos, de
José Mifio; “Diciembre
29, 1840”".

La obra esta estructura en tres partes, posiblemente dentro del modelo de
la sinfonia italiana: una parte rapida (allegro vivo); una parte moderada (andante

moderato) y una movida (minuet assat). Tiene un Trio a modo de coda en su parte
final.

El juicio de su valor musical y de sus posibles influencias, italianas o francesas,
habra que analizarlo, a la luz de su tiempo de creacion; sin embargo dentro del marco
de la orquestacion reducida que nos presenta Mino, se puede apreciar una arreglistica
muy lograda y una composiciéon que en conjunto nos hacen considerar que estamos
frente a un gran musico y creador ecuatoriano.

Parte de nuestra responsabilidad como investigadores es dar a conocer estos
legados historicos, més aun tratdndose de la primera sinfonia documentada en nuestro
pais. Tras su transcripcion, hemos hecho llegar la obra a las maestras de la Carrera de
Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, Rocio
Lima, a cargo de la organizacion del XXXI Encuentro Internacional de Flautistas-2023
y a la maestra Andrea Vela, directora de la Orquesta Experimental de la Universidad
Central del Ecuador, para que la puedan estrenar (o reestrenar) en el presente aio y
que la ciudadania pueda conocer una de las joyas documentales que la investigacion
musicologica ha podido recuperar.

Bibliografia:

Guerrero, J. A. (1876). La miisica ecuatoriana desde su origen hasta 1875. Quito, Imprenta Nacional.

Salgado Ayala, F. (26, julio, 1916). Un compositor nacional: musica de Agustin Baldeén. El Comercio.
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IMAGENES DE LA MEMORIA

Portada de la version sinfonica del Himno de la Universidad Central del Ecuador, reali-
zada por el musico Corsino Duran, quien fuera director del Conservatorio. Manuscrito,
Quito, afios 60. Cortesia del Conservatorio Nacional de Musica. Digitalizacion del Prof.
Omar Toral.



Segmento final de la obra Manuela y Simén. Teatro Nacional de la CCE. Quito, 24 Mayo, 2022.

Panordmica que recoge al grupo musical que particip6 en el montaje de Manuela y Simén. Teatro Nacional CCE.
Quito, 24 Mayo, 2022.




La borondanga (bomba), caus6 una alegre reaccion en el ptblico. Manuela y Simén. Foto: Rafaela Santos.

En la parte frontal constan los profesores que estuvieron a cargo de la narraciéon, danza, direcciéon orquestal
y creaciones musicales. Manuela y Simén. Teatro Nacional CCE. Quito, 24 Mayo, 2022




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

PARTITURAS ECUATORIANAS
Historicas

Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador.

Archivo Equinoccial de Musica Ecuatoriana.
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CORSINO DURAN

Compositor ecuatoriano
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Materiales para uso pedagogico de los estudiantes
de la Carrera de Artes Musicales-FAUCE
Sanjuanito ecuatoriano
ca. anos 40
FLAUTA, CLARINETE Bby VIOLIN
Composicién y arreglo: CORSINO DURAN CARRION
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Corsino Duran Carrion

(Azuay, 1911- Quito.1975)
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Clarinete Bb

Anacu ruju

Sanjuanito ecuatoriano
ca. afios 40's

Corsino Durin Carrion
(Azuay, 1911- Quito,1975)
Arreglo: Corsino Duréan, ca. 1940
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CORSINO DURAN CARRION

CORSINO DURAN CARRION

Santa Isabel (Azuay), 30 diciembre, 1911- Quito, 14 enero, 1975.
Violinista y compositor.

Alos 13 afos recibié de su madre, como regalo, un violin que definiria su vocacion
por ese instrumento. En 1932 se trasladé a Quito y, gracias a una beca que le
fuera otorgada por el director del Conservatorio, Sixto Maria Duran, se radico
definitivamente en la capital.

Fue persona activa dentro del area musical y politica del Conservatorio; formé parte
del Comité Estudiantil; fue expulsado por dos ocasiones del plantel (1937, 1939). Mas
tarde seria nombrado profesor (1943) de violin y, luego, de organologia, armonia y
direccién coral; ademas se haria cargo del Coro del Conservatorio. Llegaria a ser
director de la institucién de la que habia sido expulsado. Admiré al politico chileno
Salvador Allende.

Conformé en 1942, el Sindicato Ecuatoriano de Artistas Musicos (SEDAM). El
objetivo de ese gremio era luchar por la reivindicacion de los derechos del musico.
En 1947, Duran, propuso al SEDAM se emprenda una campanfa pro creacion de una
orquesta sinfénica. Duran seria el pilar fundamental en la fundacion de la Orquesta
Sinfénica Nacional del Ecuador, junto al Sedam y a Juan Pablo Munoz Sanz; se
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sumarian también la Unidn Nacional de Periodistas, la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
Universidad Central del Ecuador y la Sociedad Filarmodnica de Quito.

Duran participé en diversos concursos organizados por la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
el Ministerio de Educacion, la Sociedad Filarmédnica, etc., obteniendo varios primeros
premios en composicion. Creador de tendencia nacionalista que desarrolld un estilo que
planteaba renovacién de la musica académica ecuatoriana. Entre sus obras podemos
mencionar: El ocaso del Tahuantinsuyo (poema sinfénico); Chirimia (suite); Chaquifian,
Nucanchipac yarahui, Cantar quitefio (sanjuanitos); Afioranzas (romanza ecuatoriana);
Tu recuerdo es la luz, Como has cambiado (pasillos), etc. Su obra se caracteriza por el
esmerado tratamiento melédico-armaonico.

En 1961, el Consejo de la Universidad Central del Ecuador le nombré Director Técnico
del Conservatorio. La junta militar clausuré -en 1964- la Universidad y por ende el
Conservatorio que se hallaba anexado a ella, y Duran fue cancelado; luego estaria al
frente de la institucion nuevamente hasta 1968. Fue Presidente de la Junta de la OSNE,
instrumentista, arreglista y participd en la conformacion de varias agrupaciones musicales
asi como un constante y fervoroso organizador de coros. El compositor Gerardo Guevara
(1930-) quien lo traté y compartio actividades musicales con él, le dedicé una de sus
composiciones: Sanjuanito en homenaje a Corsino Duran. Anaco (en quichua anacu) es
una prenda de vestir de las comunidades indigenas de la zona sierra del Ecuador. La obra,

Anacu ruju (Anaco rojo), originalmente es creacion para piano solo.

Fuente:
Guerrero, P. (2004). Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Quito, CONMMUSICA.

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, 2023.



Contribuciéh creativa de l-os estwﬁantes de Ya Carrera

(Quito, 6 enero, 1996-).

Inicid sus estudios musicales a los 12 afios en el Conservatorio Mozarte. Ac-
tualmente es estudiante de la Carrera de Artes Musicales de la FAUCE. Como
pianista se ha presentado en la Casa de la Musica y en el Teatro Bolivar de
Quito. Desde el afio 2019 empez6 su tarea en arreglos y creacién musical. En
el 2023 realizé la creacion de una serie de obras en diferentes estilos titulada
Music for Beauty. “En el futuro tengo el suefio de viajar fuera del pais para
especializarme en composicién musical y continuar creando para grupos de
danza, y composicién de musica para cine”.

Pasillo ecuatoriano que busca ejemplificar algunos de los recursos compositi-
vos que tiene este género. Tiene una introduccidn, una parte A y una parte B.
Esta obra se la dedico a mi sobrina Eloisa Castillo y a mi abuela Eloisa Gortaire
una persona que dio su vida al servicio de los mas necesitados y quien fue mi
primera maestra de piano, lastimosamente fallecié cuando yo tenia 16 afios.
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ADRIANA AGUILAR M.

MEMORIA DE LOS CANTOS
INDIGENAS Y CAMPESINOS
DE TAMBILLO VIEJO

Edosonia, n° 03, p. 82-90. Quito, 2023.

Debajo de aquel libro se encontraba una pequena libreta verde que se veia
antigua. Me la entreg6. Al abrirla y empezar a ojear las desgastadas paginas,
noté que eran versos, como poemas escritos a mano. Mi abuelito se levant6
de la silla y me dijo: “ese es el Mashalla de mi papa”. Se puso a cantar
“mashalla, mashalla” mientras su cuerpo danzaba alegremente. “Esto era
para los matrimonios indigenas”, me dijo [...] Desde ese momento no pude

sacar esa palabra de mi cabeza. Era kichwa.
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MEMORIA DE LOS CANTOS INDIGENAS

Y CAMPESINOS DE TAMBILLO VIEJO
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Resumen

El texto que aqui se presenta corresponde a un avance de investigacion sobre cuatro
cantos de origen indigena y campesino que fueron recopilados en Tambillo Viejo en la primera
mitad del siglo XX. Ya que el registro de los cantos corresponde a un manuscrito inédito, el
problema que plantea esta investigacion es de caracter historico y etnogréafico, pues a través del
archivo y la memoria local se busca conocer la musica que se cantaba hace un siglo en el barrio
mas antiguo de la parroquia, considerado el origen de su arbol genealdgico (Quillupangui,
2010, 60). A continuacion, se socializan algunas pistas que estan guiando el levantamiento
de informacion con el propoésito de que, una vez concluida la investigacién, los hallazgos
contribuyan al patrimonio documental de Tambillo, asi como al acervo musical del pais; pero
también que nutran las reflexiones acerca de las relaciones interétnicas durante el sistema
hacendatario.

1 Socidloga con mencion en Ciencia Politica (PUCE). Magister en Antropologia (FLACSO, Ecuador). Estudiante
de la Carrera de Artes Musicales de la Universidad Central del Ecuador. Correo: asaguilarm(@uce.edu.ec
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¢Etnégrafo amateur o cantor?

Francisco Aguilar Bohoérquez (ca.1900-ca.1956)°, mi bisabuelo paterno, fue el
administrador de la Hacienda Tambillo Altoo?, y quien le hered6 a mi abuelo, Victor Manuel
Aguilar Moya (1924-2012), una libreta escrita a mano que contiene los versos de cuatro cantos
de origen indigena-campesino de la sierra-norte ecuatoriana, recopilados en Tambillo Viejo,
un barrio de la parroquia rural Tambillo, perteneciente al cantén Mejia, de la provincia de
Pichincha. Mashalla, Cachunlla, El arrayany Loa del infeliz cuy, son los cantos que Francisco
Aguilar registro a inicios del siglo XX, segtin se puede inferir de las fechas anotadas en otras
paginas del manuscrito, que corresponde a transcripciones de documentos y cartas enviadas
entre terratenientes, desde 1904. Aunque por ahora se desconocen las razones de la existencia
de esta libreta, se maneja la hipotesis de que el contacto diario con los huasipungueros y
jornaleros de la hacienda dio origen a una relacion de compadrazgo en la celebracion de las
fiestas privadas; al tiempo que reflejaba la necesidad de mi bisabuelo por aprender el lenguaje
y las formas “cultas” de expresion de sus patrones.

Victor Manuel Aguilar Moya.

Comoseveramasadelante, el Mashalla (yernito) y el Cachunlla (nuerita) corresponden
a un solo canto, distribuido en estrofas, orientado a dar consejos para el matrimonio. Sin
embargo, en las investigaciones previas realizadas desde la musicologia y la antropologia, se
ha considerado al Mashalla como el nombre tinico de este canto, omitiendo al Cachunlla, el
nombre registrado por Francisco Aguilar para la segunda parte del mismo. En este sentido, la
transcripcion de mi bisabuelo da un total de 79 cuartetas; mientras que la de Juan Le6n Mera,
publicada en Cantares del pueblo ecuatoriano (1892), considerada la mas antigua, alcanza
las 61 cuartetas, sin esta distincion. Otro elemento relevante es que el Mashalla de este autor

2 Al ser una investigacion en curso, ain no se ha logrado conseguir las partidas de nacimiento y defuncion.

3 Esta hacienda ubicada en la provincia de Pichincha, pertenecié a Joaquin Mancheno y Chiriboga entre 1896-
1927; y luego a su hijo Joaquin Mancheno y Davalos entre 1927-1930 (Marchan y Andrade 1986, 364-366).
Tambillo es una de las parroquias rurales del canton Mejia, ubicado al sur de la provincia de Pichincha.
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culmina con la bendicién catdlica, mientras que el de Francisco Aguilar insinta la posibilidad
de que era él quien lo cantaba:

Ea pues sefiores
Daran el perdén
En cualquiera falta
De aquista cancién

Ea pues sefnores
Ya esto se acaba
A ver un frasquito
Para el que canto

Figura 2. Mashalla de Francisco Aguilar
Bohorquez. Fuente: Archivo,
Victor Manuel Aguilar Moya.

Se ha tomado como punto de partida introducir los cantos del Mashallay el Cachunlla
para respetar el orden del manuscrito original, donde la transcripciéon de cada canto indica de
manera textual el que le sigue, a manera de repertorio musical popular. En una conversacién
con el etnomusicélogo Juan Mullo, este menciona que después de aconsejar a la pareja de
recién casados -con el Mashalla-, se daba paso a la fiesta o celebracion del matrimonio, y por
lo tanto los asistentes empezaban a cantar El arrayan y luego la Loa del infeliz cuy, versos
jocosos que recitaban hombres y mujeres para crear un ambiente de algarabia. Con esta idea
se puede presumir que la libreta de Francisco Aguilar contiene los cantos que conformaban un
ritual de matrimonio indigena o campesino. A continuacion se detallan algunos elementos del
Mashalla que permiten mirar el manuscrito en relacion a otros trabajos de investigacion.
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EL MASALLA.

Acostumbran 4 cantarlo los indics en sus casamientos En 1883 se publican los yaravies recogi-
& manera de consejo & sus hijos. dos por el quitefio Juan Agustin Guerrero
(aunque no se menciona su nombre en la
Aederaln publicacién), en las Actas del Congreso
G5 e . Internacional de Americanistas. Madrid,
6 SESEE=S 1881. AEQ.

PIANO

Acerca del Mashalla

De acuerdo a los registros musicales y etnograficos encontrados, el Mashalla (yernito,
oyerno mio), es un canto matrimonial popular de la sierra ecuatoriana compuesto por cuartetas
o estrofas de versos que sirven como consejos a la pareja de recién casados, indigenas o mestizos
(Mera 1892; Guevara 1954; Moreno 1957, 1972). En investigaciones recientes se indica que
entre los rituales de matrimonio de varias parroquias rurales de la provincia de Pichincha,
como: El Tingo, Alangasi, Pintag, Pifo, Checa, Calderdn, Llano Grande y San José de Cocotog,
este canto se mantiene vivo en la memoria de sus habitantes (Naranjo 2007, 251; Navas 2012).
En Llano Grande, por ejemplo, Miguel Muzo es el encargado de cantar las 21 estrofas que atn
perviven en la memoria local, mientras que en San José de Cocotog, Ramiro Loachamin canta
9 estrofas (Navas 2012, 146).

Cronologicamente, el primer registro musical del Mashalla se encuentra en Yaravies
quitenios (1883) de Juan Agustin Guerrero Toro, quien defini6 a este canto como una costumbre
de consejos de los indios en los casamientos de sus hijos ([Guerrero T.], 1883, IX). Luego, Juan
Le6on Mera lo incluy6 en Cantares del pueblo ecuatoriano (1892) como “la composicion popular
maés antigua [...] y la mas cantada en las bodas especialmente del campo [...] larga, y en versos
de seis silabas, de pedestre lenguaje y vacilante armonia; en la que un cantor, a nombre de los
padres y padrinos, daba consejos de comportamiento a los recién casados. Solo el estribillo:
mashalla, mashalla, cachunlla, cachunlla, se cantaba en quichua” (Mera 1892, V-VI). Como se
mencion6 anteriormente, la recopilacion de Juan Ledén Mera consta de 61 cuartetas de versos,
que el autor analiza en el siguiente orden:
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Promocional de discos RCA Victor, en donde
consta como parte de los registros grabados
para esta casa discografica, EIl mashalla, canto
tradicional, en la interpretacion de Duo Beni-
tez-Ortiz (Gonzalo Benitez y Bolivar Ortiz).
Quito, 1943. AEQ.

PRONTO PRESENTARA

RCA VICTOR

LAS ULTIMAS CREACIONES DEL CUuo

BENITEZ Y ORTIZ

ok
Los Compadres, sanjusnito: Mashalla, conto tradicional; Un Tra-
guite & los Tiempos albaro: Chola Casenders, sire tipico:
Harl mi Carifio. savjuanite; Esta Guitarra Viejn, lambueo: Sin
Dinero, aire tipico; Arpita de mis Cancicnes, pasacalle; Mal
Casade, chilenn: Secretos, pasiilo.
COM PERFECTOS ACOMPANAMIENTOS DE
LOS MNATIVOS ANDINGS

¥y pe. GRUPO TIPICO CASTRO
ARPA. VIOLIN ¥ GUITARRAS

Tampien LA LOJAMNITA MeELIDA JARAMILLO
CANTANDO MADRIGAL DE SEDA- ¥ TERESITA

HARO Y ORTIZ
CANTANDO EL DRAM CACHELLAFI “SERORA COMPREME UN GaLLO-

MUCHOS OTROS DISCOS POR ANUNCIARSE

REED & REED

CARRERA GuUAYAQUIL No. 66

1. Lamadre de la novia se presenta y hace como que busca a su hija, y el cantor, que es regularmente

el mismo que tafie el arpa, comienza.

Después de esta manifestacion de pena [...] siguen los consejos.
3. Tras estas generalidades, entra la madre en lo menudo y cotidiano de la vida.
4. Siguen unos cuantos consejos llenos de prudencia, que pudieran servir no sélo a las novias del

pueblo [...] Luego la platica se dirige al novio.

5. Viene enseguida un encargo a los padrinos, que con su buen ejemplo deben aleccionar a sus ahi-
jados; y por remate un didlogo de despedida entre la madre y la hija, y la bendicién a los recién

casados (Mera 1892, XVI-XVIII).

Por otro lado, dentro de las producciones discograficas del siglo XX, Guerrero G.
(2004) menciona que por 1942 el Dtio Benitez-Ortiz grabd una version de este canto en ritmo
de tonada* para RCA Victor (2004, 895). Y catorce afios después, Dario Guevara en Presencia
del Ecuador en sus cantares (1954), lo defini6 como “una dramatizaciéon epitalamica que
se desarrolla al son de una musica triste que se diluye como narcotico entre los asistentes,
para reventar la paradoja del buen humor” (1954, 118); concluyendo que esta melopeya
casera sintetizaba “una fase importante de la vida nacional en la sierra ecuatoriana [...] con

4 Se escribe en 3/8, ejecutada por un solo golpe de mano y que torna mas claro el compds enfatizando su acen-
tuacion. Su origen es indudablemente serrano y se distingue al describir el paisaje andino. En sus textos relata
hechos colectivos como las cosechas, pero con el tiempo dejo de ser una danza campesina y amplio su espectro
al utilizarse en canciones de matrimonios, bautizos, ceremonias y fiestas (Pazmifio 2013, 19).
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todo el significado de la sencillez campesina y el alma mestiza de la serrania” (1954, 130).
Posteriormente, en 1957 Segundo Luis Moreno defini6 a este canto asi:

El Mashalla [...] es cantado por el padre indio con la ocasion de las nupcias de sus hijos, a manera
de consejo [...] en castellano existe una serie bastante dilatada de estrofas, las que, en general, se
contraen a aconsejar a los recién casados y a ponerles al tanto de todos sus deberes de esposos y
de futuros padres. En muchas poblaciones de la sierra practica la gente campesina la costumbre de
cantar “El Mashalla” la noche de los desposorios. Los consejos son cantados por los padres de los
contrayentes o por alguna persona que hace sus veces en el canto. Los concurrentes que forman el
coro en este conjunto, contestan, después de cada estrofa, con las palabras “mashalla, mashalla,
cachunlla, cachunlla”, que significa “yernito, yernito, nuerita, nuerita” (Moreno 1957, 83-84).

En 1972 este autor ampli6 la informacion acerca de los preparativos rituales de este
“canto matrimonial privado de los indios”, indicando que era el alcalde de una parcialidad
quien al recibir una denuncia de algiin enamoramiento entre jovenes, y de ser comprobada,
llamaba a realizar el manay (pedido), es decir, el pedido de consentimiento de los padres para
el matrimonio de su hija, que lo realizaba un padrino escogido por el novio en la casa de la novia
ante parientes y amigos; y previa entrega del “mediano” (obsequio comestible: pavo, gallina,
cuyes, guisados con papas, huevos, lechugas, etc.). Efectuado el compromiso, los “haupadores”
(los que pasan) y los padrinos, cumplian estas funciones el dia del matrimonio:

Por la tarde -apenas puesto el sol- conducen a los novios a su habitacion para hacerlos acostar. Una
vez en ella, el fiaupador y el padrino, sucesivamente, dan sabios consejos al novio, relacionados con
su nuevo estado, mientras la iaupadora y la madrina hacen lo mismo con la novia. El padrino y la
madrina desvisten a sus respectivos ahijados, forman sendos atados con sus ropas, que los cargan
a las espaldas, y, acompafiados del maestro arpista, cantan el mashalla (Moreno 1972, 192-193).

Moreno (1972, 194) sostiene que el Mashalla es un yaravi°; sin embargo, en la década
del setenta se puede encontrar una version cantada en ritmo de danzante® del Do Villagomez-
Pozo; y una version instrumental en ritmo de tonada de Los Corazas, un grupo de musica
con pensamiento indigenista (Carrion 2014, 474). Pero mas alla de estas versiones que solo
sugieren que este canto no pas6 desapercibido entre las empresas discograficas ecuatorianas
del siglo XX; la relevancia historica del Mashalla es que en las tltimas décadas, su canto
ha logrado permanecer en la memoria de los habitantes de algunas parroquias rurales de la
provincia de Pichincha, como Alangasi.

5 Contiene el ritmo de 6/8. Antiguamente, junto al tamboril, se uso con el método de palmoteo ritmico de las ma-
nos. En Ecuador toma un aire profundo, sentido hasta el fondo. Muchos yaravies contienen un lamento doliente,
al igual que el “triste” y el “tondero” peruano. Algunos analistas lo consideran como la musica del desarraigo y
el marginado, debido a la tristeza y lamento que predominan en su naturaleza (Pazmifo 2013, 49-50).

6 La forma musical del danzante se fusiona con la tonada, como dos ritmos hermanos. Ambos se escriben en
compas de 3/8 y pueden tocarse simultaneamente. El danzante tiene un aire lento y expresivo. Se lo utiliza como
danza ritual o evocativa en cualquier ceremonia o festividad del afio (Pazmifio 2013, 23-24).
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En esta parroquia un habitante cuenta que previo al matrimonio el novio debia realizar
tres shimi shitay (pedido de boca), es decir, entregar licor y obsequios comestibles (frutas,
mote, papas, cuyes, chicha) para los padres de la novia, la familia, y el que sabia cantar el
Mashalla, (Naranjo 2007, 246). Asi, aunque este ritual de bodas es tradicionalmente indigena,
Naranjo (2007) sostiene que su recuerdo se filtr6 en la vida de los habitantes mestizos de esta
provincia, quienes participaban y conocian de esta celebracion; de ahi que frases como: “yo
fui madrina de un matrimonio indigena” o “le llevaban a mi tio a cantar el Masaya”, todavia se
escuchan con frecuencia (2007, 251).

El mashalla es un ritual matrimonial que se basa principalmente en el consejo, es decir, que todo
su desarrollo ceremonial, se lo realiza con el fin de dar una suerte de indicaciones (convenidas
implicitamente por la comunidad) de como tienen que ser y comportarse los que van asumir
su rol de marido y mujer. Se lo hace por medio de un canto, “una cancién de largos versos de
consejos al novio y la novia”, originalmente efectuado en quichua, pero que también se lo recitaba
en castellano. Regularmente en cada pueblo, existia una persona que conocia este canto, por lo que
era obligacion de los padrinos conseguirla, “eso (el mashalla), ya corre por cuenta de los padrinos,
los padrinos tienen que buscarse el que cante el Masaya” (2007, 251-252).

Empezando el trabajo de campo

Citando a Marinas y Santamaria (1993), Pujadas (2000) sostiene que frente a los
analisis de la globalizacion, en los que se privilegian los procesos de homogeneizacion cultural,
surge una reaccién metodoldgica por el sintoma biografico, o “el interés creciente por los
procesos de la memoria individual, grupal y colectiva, una voluntad de rescatar las historias
particulares (de género, de clase, de pais, de linaje) que tratan de abrirse paso a través de los
discursos candnicos de la historia” (2000, 128). Asi:

La construcciéon de la memoria, junto a las formas de afirmacion de la identidad individual, asi
como las manifestaciones del ‘yo’, reflejadas en las autobiografias y en otros tipos de documentos
personales, nos muestran una pluralidad de voces y de sensibilidades en la interpretacién de
la realidad social [...] La voz de los sin voz [...] las personas subalternas por criterios de raza,
religion, sexo o clase, generan un enorme enriquecimiento, tanto en el trabajo historico como en
el etnogréfico [...] sirviendo a la vez de impugnacién de los modelos autoritarios y unidireccionales
de interpretacion social (2000, 129).

Dado que el registro escrito de los cantos del Mashalla, Cachunlla, El Arraydn y la
Loa del infeliz cuy, son una herencia familiar, primero se aplicara la técnica de la entrevista
semiestructurada con los miembros de la familia -residentes en Quito y Tambillo-, que conocen
la historia individual y colectiva de Francisco Aguilar siendo administrador de la Hacienda
Tambillo Alto. Luego se aplicara la misma técnica con adultos mayores que el GAD parroquial
ayudaré a identificar entre la poblacién del barrio Tambillo Viejo, para intentar recoger las
reminiscencias de estos cantos y sus funciones. En paralelo, se planifica una visita ala Hacienda
Tambillo Alto para revisar su archivo, en el caso de que exista, y poder comparar la libreta
con documentos adicionales. Para cada encuentro se contara con una guia de observacion y/o
preguntas, y se elaborara un registro escrito y audiovisual.
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Manuela

LA VUELTA DEL MUSICO POSTPANDEMIA:
EL BAILE DE MANUELITA CON MASCARILLA.

Dario Gordén
(Estudiante de Musicologia)

Este ensayo busca, desde una perspectiva post pandemia, abordar una
tematica subjetiva sobre mi experiencia en la Orquesta Independencia —en la que
actué como ejecutante de instrumentos andinos-, conjunto constituido por 60
musicos, que present6 la obra Manuela y Simoén: milisica de cuando Quito se declaré
libre. La musica de este evento estuvo constituida por arreglos que se hicieron de
partituras de la época independentista.

Volver a la “normalidad”, después de diferentes medidas de restriccion
sanitaria, como el aislamiento social, que se extendio6 por cuatro semestres, modifico
laforma del diario vivir de cada estudiante universitario. El virus SARS-CoV-2 (OMS)
provoco una serie de eventos desafortunados infectando a varias personas alrededor
del mundo y ocasionando, como principal sintoma, una serie de complicaciones
respiratorias que conllevaron a cuadros clinicos severos. Independientemente de
la edad, cualquier persona puede contraer COVID-19, enfermarse gravemente e
incluso morir. Esas fueron algunas de las circunstancias, en relacion a la crisis
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sanitaria, en las que se llevd a cabo el
evento multidisciplinar propuesto por la
Carrera de Artes Musicales: Manuela y
Simon.

Mi participacion en algunos
procesos de la realizacion del concierto,
a través estas breves impresiones, quiere
contribuir con una idea de lo sucedido en
el programa.

El evento se llevo a cabo en el
Teatro Nacional de la Casa de las Culturas
Benjamin Carrion el 24 de Mayo, a cargo
de las cuatro Carreras de la Facultad de
Artes: Musica, Danza, Artes Plasticas y
Escénicas. En este escenario, que el publico
capitalino abarrot6, se pudo apreciar un
espectaculo que reunia musica, danza,
proyecciones audiovisuales, y narracion
de una tematica historica relacionada a la
Batalla de Pichincha y al Bicentenario de
la Independencia de América. El evento
artistico, permiti6 ademas renovar las
ideas de liberacion de las estructuras
dominantes actuales, desde el pensar,
vivir y sentir en el Quito postpandemia.

La musica es una pregunta y
respuesta de lo no observable, lo abstracto,
lo subjetivo, lo invisible. La pregunta del
concierto estaba planteada a través de las
ideas que propugnaron independencia
y la respuesta vinculada a aquel anhelo
humano, que llamamos libertad.

Manuela y Simén es la historia
americana en notas musicales, de aspectos
relacionados a la justicia y esperanza. La
musica permite darle sentido a lo que
hacemos, y contiene un significado que
va mas alla de nuestro sentido comun. Es
un invento que permite sobrellevar los
momentos mas angustiantes y alegres de
la vida; es una forma también de liberarse;
la musica fue pues nuestra libertad e
independencia en tiempos de cuarentena.

En los ensayos se presentaron
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varias dificultades para la interpretacion
correcta de las obras, puesto que 2 o0 3
horas de estudio no eran suficientes para
ensamblar cada tema, se necesitd de
varios dias y varias horas extras de las
planificadas en la organizaciéon general
para sobrellevar el producto final. Por su
parte, la tarea de reunir a varias personas
para montar la Orquesta Independencia
postpandemia no fue nada sencillo por
las restricciones del COE (Centro de
Operaciones de Emergencia), pues, se
necesitd de varios permisos y documentos
administrativos para ensayar en el Teatro
de la Facultad de Artes, asi como para la
presentacion en el espacio de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana.

En los repasos se not6 que los
participantes mantenian los protocolos
sanitarios, con distanciamientos prudentes
y el uso obligatorio de mascarilla; se
evidenciaba en ellos la predisposicion de
hacer bien las cosas y ayudar en lo que falte,
desdelalimpiezadel escenarioycamerinos,
armar atriles, trasladar instrumentos,
hasta organizar amplificacion, micréfonos,
posicionamiento de sillas para los
ejecutantes y narradores. Con ello se logro
niveles de responsabilidad, puntualidad,
disciplina, y mantener un orden adecuado,
que dejo ver las ganas de hacer arte, de
promoverlo y desarrollarlo a pesar de los
contratiempos.

Es sorprendente que después de
méas de dos afios de educacion virtual y
aislamiento, perdure aquella magia de
las expresiones artisticas en el escenario.
Los sonidos ancestrales de la quena, el
cununo, el guasa, marimba afro, zamponas
convertian algunas obras del concierto, en
cuentos fantasticos llenos de vida e historia
y permitian sentir extremas emociones
con cada vibracion de los instrumentos
de la orquesta, el coro, la narracion y las
proyecciones audiovisuales.

Una de las preocupaciones fue el



posible contagio entre estudiantes; como
en efecto ocurrié con algunos participantes,
a quienes el Covidig llevo a la casa y a
cuarentena. Esto mantuvo la expectativa
de lo que pudiera o no pasar para el
concierto final, pues en cada linea o cuerda
de la orquesta se necesitaba una precision
y claridad para que el mensaje musical de
las obras se plasme 6ptimamente.

Setrabajaron 16 obras musicales, de
las cuales: Makana- Pacarina (amanecer)
fue la que, a modo de obertura, abri6
el programa mostrando sonoridades
andinas y creando interés y expectativa
en la audiencia. Otras obras recrearon la
imagen de aquellos procesos radicales
de la revolucion francesa y su influencia,
tales como El Jacobino, La guillotina,
Tono de la cuchilla. Aqui, resaltan los
nombres de Juan Carlos Panchi y Pablo
Guerrero, ambos profesores de la carrera
y arreglistas musicales.

La Junta (1809) es una obra
musical inspirada en el documento politico
que recogia los ideales de un gobierno
soberano, libre de la subyugacion de la
corona espanola; esta Junta de proceres
fue reprimida y sus componentes fueron
asesinados en 1810. Una de las coplas
que fueron parte del programa, evocaba
las razones politicas de los insurgentes:
«O somos libres o no, iViva la Junta! Si
libres no hemos de ser, méas vale como los
Incas, sepultados perecer y no de Espafia
ser fincas». El arreglo —por cierto bien
logrado- lo realiz6 el musico Eugenio
Auz Sanchez, conocido director coral y
compositor.

El yaravi La derrota del Panecillo
(1812), despert6 en los estudiantes mucho
interés por su melodicidad aut6ctona, la
cual fue aprovechada y bien manejada
por el arreglista dandole caracteristicas
sonoras de nuestro tiempo. Ella nos habla
sobre la contienda ocurrida en Quito
denominada la “Batalla del Panecillo”, en

donde fueron contenidos los insurgentes
quitefos y acorralados para finalmente ser
fusilados. El arreglo lo realiz6 el maestro
Cesar Santos Tejada, también catedratico
de la Carrera de Artes Musicales.

Dame la fuerza para luchar,
obra dedicada a Manuelita Séenz.
Fue la ultima obra presentada en el
programa, que conmovié profundamente
a la audiencia por su letra y sus arreglos
puntuales. Es una cancion para coro y
orquesta del compositor y docente de la
FAUCE, Luis Rodriguez Pazmifio, escrita
particularmente para este evento como
conmemoracién al bicentenario y a las
gestas independentistas de América.
En esta obra interpreté la zampofa, un
aerdfono andino que exigia retirarse la
mascarilla, e incrementaba la posibilidad
de contagio. La creaciéon basada en ritmos
patrimoniales ecuatorianos y la correcta
disposicion instrumental del arreglo
permiti6 su desarrollo y ensamblaje con
una facilidad tnica.

Lo que me llevo de todo lo
compartido y vivido en este proyecto, es
un resplandeciente sentimiento e ideas
en forma de preguntas ¢Qué sucedio
realmente hace 200 afnos respecto a las
aspiraciones de libertad e independencia?
¢Coémo la musica actu6 en esos tiempos?
Tal vez, no encuentre una respuesta precisa
0 Unica porque existen varios factores que
imposibilitan conocer el real saber y sentir
de los ideales de libertad e independencia
de nuestros antepasados.

De todos modos se demostro6 con el
concierto, que la musica trasciende tiempo
y espacio en la vida de la comunidad,
del estudiante, maestro, compositor,
arreglista, y demas personas que pudieron
participar y presenciar este programa.
Como estudiante, estar frente a frente con
el publico, y sentir ese erizamiento de la piel
por los nervios y los aplausos, rememora
ideales de esperanza de un mafana
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Secuencia en blanco negro de pasajes de Manuela y Simén.
Fotos cortesia: Prof. Pablo Tatés. Quito, mayo, 2022.

incierto. Considero que como intérprete de instrumentos andinos me permiti vivir
gratas experiencias con la orquesta y adquirir nuevos conocimientos trascendentes
para mi formacion profesional.

Para finalizar quiero, a modo de homenaje inevitable, rememorar a las
personas que perdieron a sus seres queridos por la afeccion de este virus y sus secuelas.
Lamento, asi mismo, que algunos compafieros de la Carrera de Artes Musicales —a
pesar de su deseo- no pudieran participar en el evento por hallarse contagiados (ahora,
afortunadamente, ya recuperados), sin embargo queria compartir como recuerdo
imborrable, mi experiencia en aquellas actividades artistico-musicales relacionadas
al Bicentenario.
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