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RESUMEN DE LA TESIS “EL CICLO VITAL: LA CREACION DE MUSICA
CONTEMPORANEA BASADA EN TEMAS TRADICIONALES ECUATORIANOS DE
DIVERSOS PUEBLOS”

Esta tesis esta relacionada a la composicion musical académica contemporanea que ha

tomado como punto de partida aspectos relevantes musicales y culturales de varios

pueblos del Ecuador. El hilo conductor de la obra es el ciclo vital, con una vision mas

amplia que la estrictamente bioldgica. Asi, abordamos: nacimiento, nifiez, amor, trabajo y

muerte. En el siguiente cuadro - resumen exponemos el proceso:

ETAPA NOMBRE Y ASPECTOS REFERENCIA | TERRITO- CONTEXTO
FORMATO COMPOSITIVOS PARA LA RIALIDAD
DE LA RELEVANTES CREACION
NUEVA
CREACION
Naci- World’s  Llu- | -Empleo del total | Sumac Jesuslla. | Cacha. Nacimiento de
miento | llulla. cromatico a la par | Canto Puruha. Chimbora- | Jesus.
(Soprano y | de la pentafonia Z0
Piano) -Lo espectral
Nifiez Su gracia. -Leit motives Torbellino. Borbon. Travesura in-
(Piano) -Estructuras Tema de marim- | Esmeraldas | fantil y posible
seriales ba Negroesme- rapto de un
-Mixturas raldefio. nifio varén por
-Voicing jazzistico un ser male-
fico, La Tunda.
Amor Mi otra mitad. | -Copresencia de | Shamungui. Quilloac, Canto de amor
(Soprano, Vio- | pentafonia y ato- | Canto Cafari. Cafar de una mucha-
lin, Cello vy | nalidad cha.
Piano) -Estructuras  se-
riales
Eterno retorno. | -La improvisacion | Pasillo ecuato- | En todo el | Lo afectivo.
(Piano) -Lo espectral riano. pais
-Voicing jazzistico | Mestizaje.
Trabajo | Primera  pie- | -.Politonalidad Japi rumi. Cotama. Fiesta de la
dra. -Manipulaciéon e- | Tema Otavale- | Imbabura Cosecha en el
(Flauta y Ar- | lectrénica de can- | fio. imaginario del
chivo de au- | tos bizantinos combate ritual.
dio) -Recursos  sono-
ros propios del
instrumento
Muerte | Chao Madina. | -Aleatorismo Adié’ primo her- | San Loren- | Cancibn mor-
(Archivo de | -Instrumentos mano. zo. tuoria a
audio y Vo- | precolombinos en | Canto Negroes- | Esmeraldas | capella.
ces). la  construccion | meraldefio.
del Archivo de au-
dio.
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INTRODUCCION

El presente trabajo monogréfico, cuya esencia es lo creativo, nacié de la preocupacion
que nos causa el escaso repertorio de musica contemporanea universal y ecuatoriana en
el Conservatorio Superior Nacional de Mdusica de Quito; lo cual acarrea dificultades a

maestros y sus estudiantes de la mencionada institucién en el montaje de su repertorio.

Fue alarmante constatar que en la base de datos de la Biblioteca del Conservatorio
Superior Nacional de Mdasica de Quito, el repertorio de mausica ecuatoriana
contemporanea sea tan escaso. Habiéndose tenido un acercamiento con las personas
encargadas de biblioteca, nos parece conveniente mencionar que ellas piensan que una
produccién musical como la presente coadyuvaria, en algo por lo menos, a cubrir ese
gran vacio de la mencionada institucion a la cual apreciamos, en la que tuvimos la

oportunidad de culminar los estudios de Piano y en la cual laboramos actualmente.

Una de las instancias de mayor conflicto por esta carencia constituye el Area de Canto, la
cual ha manifestado su preocupacion en reuniones de Jefaturas de Area de dicho
conservatorio, manifestando que este problema aqueja sobre todo a estudiantes de los
niveles superiores, quienes se ven obligados en algunos casos a suprimir de su repertorio
obras que estan vinculadas a la produccion ecuatoriana actual en detrimento del
acercamiento necesario a manifestaciones sonoras que reafirman nuestra identidad y
sentido de pertenencia, y que nos permite adentrarnos en el mundo musical académico

de la creacion de hoy.

La propuesta que presentamos en este proyecto, como parte del intento de dar
tratamiento a este problema, tiene como punto de partida la creacion musical
contemporanea partiendo fundamentalmente de la tradicibn sonora vocal de algunos

pueblos del Ecuador.

En este marco de diversidad cultural el hilo conductor de la propuesta creativa constituye
el ciclo de la vida del ser humano. En el transcurso de la investigacion pudimos advertir
un hecho de importancia capital para los pueblos con los cuales tuvimos un
acercamiento: el considerar al trabajo relacionado con la madre naturaleza, un elemento
clave que debia ser integrado dentro de lo que nosotros conocemos como ciclo vital. Asi

entonces, al considerar este aspecto se perfila una vision mas completa.

Ya en el terreno propiamente musical, se ha considerado como fuentes para la creacion a

temas de la tradicibn musical de los pueblos Puruha, Negroesmeraldefio, Cafiari y
10
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Otavalo, asi como también al género emblematico por antonomasia del mestizo

ecuatoriano: el pasillo.

En este contexto, la referencia para la composicion sobre el nacimiento parte de un canto
puruha al Nifio Jesus; para la creacion acerca de la nifiez, se toma como base un canto
de la tradicién negraesmeraldefia; para el amor un canto cafari por un lado, y ciertos
elementos del pasillo por otro; para el trabajo un tema otavalefio y para la muerte un

canto funebre de la cultura negraesmeraldefia. (*)

(*) NOTA: Las creaciones (C) y recopilaciones (r) estan en el CD anexo de esta monografia. Las
creaciones fueron grabadas en un estudio para el efecto con el siguiente detalle: el Piano tuvo que
ser reemplazado por un teclado electrénico; la Flauta, por un timbre digital. Las recopilaciones

estan presentadas en formato MIDI.

11
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CAPITULO |

MARCO TEORICO

1.1 Ciclo vital

El ciclo vital del ser humano es la forma de evolucion de la existencia, desde el
nacimiento hasta la muerte. En él se distinguen basicamente tres periodos: desarrollo,
madurez e involucion. El desarrollo parte desde el nacimiento hasta la iniciacién de la
madurez, comprende la infancia, la nifiez, la adolescencia y la juventud. La madurez es
un periodo de una relativa estabilidad y plenitud vital; comprende desde el final de la
juventud hasta el comienzo de la vejez. Por ultimo, el periodo involutivo o vejez, hasta

llegar a la muerte™.

Eric H. Erikson?, desde un enfoque psicosocial, nos propone una teoria de resolucion
evolutiva de conflictos con sus derivadas ansiedades. En su obra ampliamente
diseminada y de una gran aceptacion, Childhood and Society, este psicoanalista detalla
para sus discipulos las ocho etapas que deben superarse exitosamente durante el ciclo
vital del ser humano para lograr una vida ajustada y libre de conflictos neur6ticos:

1. Aprendiendo a confiar versus aprendiendo a desconfiar (seguridad)

Este es el periodo desde la infancia hasta el segundo afio de la vida. El nifio que
es querido, protegido, alimentado y bien manejado, desarrolla la capacidad de
tener fe en otros y crece con un sentido de seguridad y de optimismo.

Descuidado y abandonado emocionalmente, éste se desarrolla como persona

insegura y desconfiada.
2. Aprendiendo a ser libre versus a ser titubeante (autonomia)

Entre los dieciocho meses y los 4 afios de edad, el nifio con buenos padres,
emerge de esta etapa, libre y sin temores de orden neurético. Posee iniciativas y

exhibe independencia.

! http://www.buenastareas.com/ensayos/Ciclo-Vital/228719.html|

2 http://letras-uruguay.espaciolatino.com/larocca/las_teorias_de_erik_h.htm

13
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Los que fallan en esta etapa, son negativistas, cabeza duras y tienden a las
explosiones de ofuscacion. Los ultimos, son nifios que invitan el rechazo.

3. Aprendiendo iniciativa versus culpabilidad (ambicién)

Erikson cree que en esta etapa social, que se extiende hasta el principio de la
entrada a la escuela, el nifio saludable aprende el uso de la imaginacién

constructiva, el uso de la fantasia, la cooperacion con otros, a dirigir y a seguir.

Pero, si la negligencia o la incertidumbre lo paralizan, el nifio se torna miedoso, se

asocia con seres marginales y se restringe en su juego y en su intuicion.
4. Industria versus inferioridad (competencia)

Ya en la escuela primaria, y avanzando hacia la adolescencia, el nifio aprende a
manejar los talentos esenciales para un ajuste social: se relaciona bien con sus
amigos, progresa de juegos aislados a juegos de equipo, comprende

abstracciones basicas. Completa sus tareas asignadas y se auto-disciplina.

El nifio que en esto falla, es una persona dudosa e incierta, plagada por miedos

de fallar y con sentimientos de inferioridad.
5. Adquiriendo identidad versus la difusion de la misma (fidelidad)

Desde los doce afios hasta el comienzo de la adultez, el joven mantiene un
didlogo interno para lograr su autodefinicion y para forjar una identidad sexual
estable. La fidelidad heterosexual se valida en esta etapa. Quien falla, a menudo
procura la sexualidad temprana, las experiencias homo eréticas y manifiestan

rebeldia y poco respecto por los cddigos morales que gobiernan a sus padres.

La adolescencia, representa una etapa muy critica y delicada en el desarrollo
humano, para que sea dejada al azar o ignorada por los padres. Ya que en esta
etapa los valores estéticos que regiradn la vida del individuo se cristalizaran para

siempre.

El éxito, precursor de la autoestima es un factor social de mucha importancia para

los adolescentes de ambos sexos.
6. Aprendiendo intimidad versus aislamiento (amor)

En esta etapa el ser humano bien ajustado, cementa las bases para lograr formar
relaciones estables y permanentes y para llegar a una unién matrimonial firme y

duradera.
7. Aprendiendo a ser generativo versus a ser auto-absorbido (respeto)

Respeto que es necesario para el matrimonio y el trabajo. Respeto que garantiza

el éxito en todas las tareas emprendidas.

Esp. Fernando Avendafio Le6n
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8. Integridad versus desesperanza (sabiduria)

Si las otras etapas se desarrollan exitosamente, el ser humano llega a las fases
finales de su vida para enfrentar su destino y la realidad de la muerte, con la

madurez debida. Sin congojas y sin miedos.

Fases para la vida del ser humano podran existir muchas, pero para el presente trabajo
hemos escogido las siguientes: el nacimiento, la nifiez, el amor, el trabajo y la muerte. La
inclusién del trabajo obedece fundamentalmente a que en el pensamiento andino del
pais, existe un vinculo indisoluble con esta actividad, pues no puede existir la vida sin él.
Recordamos que en la comunidad de Hatumpamba?®, provincia del Cafar, en la década
de los ochentas, pregunté a dos de sus habitantes qué opinidn tenian del descanso, las

respuestas fueron contundentes:
- Descompone el cuerpo (en el primer caso).

- No hay razén de descanso (en el segundo caso).

1.2 Musica de tradicion oral

La oralidad tiene 2 frentes, el uno muy conocido y el otro casi nunca contado. En el
primer caso hablamos de la oralidad como expresion verbal y en el segundo caso nos

referimos a la oralidad cantada.

Al tratarse de aborigenes, los mitos y la historia son cantados siempre, también los ritos
donde ademas se ejecutan instrumentos y se danza, cuando se dramatiza los mitos. En
el caso del mundo de los yachags, generalmente todas las actuaciones shamanicas son
cantadas, acompafiadas de sonidos musicales especiales para el evento. En el mundo
criollo, la poesia es fundamentalmente cantada, no asi la prosa, aunque en algunos

cuentos, especialmente de tradicion africana, suele haber fragmentos cantados.

® En ese entonces, algunas de las piezas de alfareria de esta comunidadad fueron expuestas en
Japén con un éxito rotundo, y sus habitantes mencionaban que les habia ido bien en la
exposicion... “‘quedamos primeros en el mundo". Cosa extrafia, en este pueblo olvidado pude
escuchar la Sonata N° 19 en Sol menor para piano de Beethoven y a la Fania All Stars (para

muchos, uno de los mejores grupos de Salsa de todos los tiempos) ...

15
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Evocando a Africa podemos mencionar a “los tambores que hablan”. Este concepto

pervive en algunos de nuestros pueblos del pais, donde instrumentos de percusion

también transmiten mensajes, entre los Shuaras por ejemplo.

Isabel Aretz (1993)* sefiala que la musica tradicional constituye un aspecto importante de
la oralidad que dio origen a la disciplina cientifica de la etnomusicologia. Manifiesta
ademas que a veces se piensa que la musica de tradicion oral es propia de gentes
incultas, cuando ocurre que la gente letrada, la que produce y transmite la cultura
mediante el libro o la catedra, muchas veces es simple repetidora de algo aprendido de
libros, en cambio, el hombre que posee el saber tradicional es artifice y artesano por
experiencia y practica, lo que le permite muchas veces recrear la herencia recibida y

transmitirla a nuevas generaciones en el continuum de la cadena cultural.

Con el surgimiento de la escritura en el Renacimiento comenzdé el desarrollo de la masica
académica. Ello permitié el desarrollo de la polifonia y de las grandes formas. Mas la
oralidad continué siendo el modo de expresién del pueblo, no solamente de los
aborigenes; asi entonces encontramos entonces una gran vertiente musical que coexiste
junto a la oralidad de la palabra y que caracteriza a todos los pueblos del mundo, con la
caracteristica de que cada lengua en si presenta apenas variantes y modismos
regionales, pero cada musica tiene una expresion propia en cada localidad, pais y region.
(Merece la pena mencionarse que en el caso ecuatoriano el signo la diversidad y la
multiculturalidad incide en la multiplicidad de expresiones musicales, formas, variantes,

etc.)

Por otro lado Aretz insta al estudio de la oralidad musical apuntando al enriquecimiento
musical de nuestros pueblos que viven a espaldas del legado de otras generaciones que

han hecho historia no solamente en gestas patrioticas.

La musica de tradicién oral es casi siempre anonima y tiende a expresar valores

colectivos y a perpetuar un estilo que la colectividad reconoce como suyo. Aqui, el artista

* ARETZ, Isabel (1993). MUSICA Y ORALIDAD. Oralidad. Anuario para el rescate de la tradicion
oral de América Latina y el Caribe, 5 / 1993. Oficina Regional de Cultura de la UNESCO para
Ameérica Latina y el Caribe. La Habana, Cuba, Editorial ABYA — YALA. Quito, Ecuador. 5 — 6.

16
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es ante todo un transmisor antes que un inventor, la intencion es mantener el vinculo con
la tradicién. En el canto tradicional interviene indisolublemente palabra y mdasica. Es
importante también sefialar la ausencia de lo escrito en la transmision del mensaje
musical (de tal manera que si desapareciese el grupo humano, desapareceria también la

musica).

Respecto a las estructuras musicales de esta musica, en verdad no podemos generalizar,
pues nos podemos hallar frente a estructuras muy simples como también frente a
estructuras extremadamente complejas (tal es el caso de compases con valores
agregados, esto en lo ritmico; de sistemas de temperamento microtonal que coexisten
con lo temperado a la par, esto en la altura; de politonalidad, esto en lo armdnico; entre

otros).

Por otro lado, en la musica culta convencional se intenta "interpretar" una composicion
musical lo mas fielmente posible a los criterios estéticos del compositor y de la época,
valiéndose de ciencias racionales con instrumentos cientificos como las ramas de la
musicologia. En cambio, en la musica tradicional del Mundo tenemos absoluta libertad
para adaptar a nuestra manera de tocar, de cantar, de sentir la musica, al margen de
criterios méas puristas y conservadores. Aqui, la filosofia del musico es completamente
distinta. Se aprende una musica tradicional de oido, la que a su vez fue aprendida de

oido, y asi sucesivamente.®

Concordamos con el punto de vista de Fernando Palacios, docente de la Pontificia
Universidad Catélica sede Quito, quien manifestaba que la transmision oral de la musica
tradicional condiciona la forma de la musica, pudiendo presentarse ciertas variantes. Si
bien el planteamiento suyo hacia referencia a una realidad espafola especifica, creemos
gue ese criterio es plenamente aplicable al caso ecuatoriano, tomando en consideracion
ademas que las variantes son mas aceptadas en un marco social que no implica un
orden ritual concreto o una solemnidad. La dispersion geogréafica y la duracién en el
tiempo son factores extramusicales que inciden en la formacion de las variantes. En un
contexto musical propiamente dicho, las similitudes de unos repertorios con respecto a
otros, las dificultades de la entonacién de ciertos intervalos, la valoracién del ornamento
musical como elemento estético, son factores que afectan también a la formacién de

variantes.

° http://educacionmusical.blogspot.com/2004/06/msica-tradicional-y-creacin-musical. html
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1.3 Cosmovision e identidad cultural

Desde una Optica general, la cosmovision alude al modo como las culturas interpretan la
integracién del hombre con la naturaleza y el cosmos; a las creencias sobre el origen, a la
estructura y dindmica del universo; el tiempo y el espacio; el origen, sentido y destino de

la vida.

Al hablar de cosmovisidon hablamos de identidad cultural toda vez que la cosmovision es
uno de los componentes del Yo grupal conjuntamente con las particularidades
lingUisticas, tradiciones culturales y productos artisticos (en lo objetivo); y las ideas sobre
los atributos grupales y la memoria colectiva (en lo subjetivo). Estos elementos les
permite a los miembros de una comunidad el reconocerse a si mismos y también que

otras comunidades les reconozcan.

Pontén (2012)%, nos presentan una definicion de cosmovision, citando a Espinosa Apolo:
“Desde una perspectiva etnoldgica, la cosmovision es el conjunto de nociones,
estimaciones y representaciones, resultado del reflejo y comprension espontanea del
mundo y la vida.” Cabe sefialar que la etnologia es una rama de la antropologia que

estudia y compara los diferentes pueblos del mundo tanto antiguos como modernos.

Para la antropologia cultural la cosmovisién constituye el principal aspecto subjetivo de la

cultura de un pueblo, ademas de ser parte vital de su patrimonio cultural.

1.4 Patrimonio cultural y creatividad

Abordaremos en primera instancia lo referente al tema del patrimonio cultural. Avendafio
(2011)" manifiesta que en un estudio anterior él traia a colacién lo que sobre este tema
expresa la UNESCO en la Declaracién de México sobre politicas culturales, este aspecto

lo exponemos a continuacion:

® PONTON Yépez, Julidn (2012): LOS SISTEMAS DE PENSAMIENTO MUSICAL NATIVOS:
CULTURAS ANDINA, AFROECUATORIANA Y ORIENTAL DEL ECUADOR. Universidad Estatal

de Cuenca en convenio con la Pontificia Universidad Catdélica del Ecuador. Quito, Ecuador. 29.

" AVENDARNO LEON, Fernando (2011): ORQUESTA SINFONICA INFANTO - JUVENIL DEL SUR,
FASE |. Certificado de registro en el IEPI N° 036557. Quito, Ecuador. 5.
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El patrimonio cultural de un pueblo comprende las obras de sus artistas,
arquitectos, musicos, escritores y sabios, asi como las creaciones anénimas,

surgidas del alma popular, y el conjunto de valores que dan un sentido a la vida.

Es decir, las obras materiales y no materiales que expresan la creatividad de ese
pueblo: la lengua, los ritos, las creencias, los lugares y monumentos histéricos, la

literatura, las obras de arte y los archivos y bibliotecas.

Es necesario recalcar un hecho de trascendental importancia, el patrimonio cultural
constituye una herencia social con una potencialidad de mejora de condiciones de vida

por parte de sus propietarios.

Para abordar lo referente a la creatividad, indicaremos que Avendafio (2011)® sefiala que
la Declaracion Universal de la UNESCO sobre la Diversidad Cultural, dada en Paris en

2001, en uno de sus articulos, manifiesta:
Articulo 7. El patrimonio cultural, fuente de la creatividad.

Toda creacion tiene sus origenes en las tradiciones culturales, pero se desarrolla
plenamente en contacto con otras culturas. Esta es la razén por la cual el
patrimonio, en todas sus formas, debe ser preservado, realzado y transmitido a las
generaciones futuras como testimonio de la experiencia y de las aspiraciones
humanas, a fin de nutrir la creatividad en toda su diversidad e inspirar un

verdadero didlogo entre las culturas.

1.5 Diversidad cultural

Sobre este aspecto Avendafio (2011)° menciona que en la Declaracion Universal de la
UNESCO sobre la Diversidad Cultural, dada en 2001, en el marco de IDENTIDAD,
DIVERSIDAD Y PLURALISMO, se manifiesta:

Articulo 1 — La diversidad cultural, patrimonio comun de la humanidad.

La cultura adquiere formas diversas a través del tiempo y del espacio. Esta
diversidad se manifiesta en la originalidad y la pluralidad de las identidades que
caracterizan a los grupos y las sociedades que componen la humanidad. Fuente

de intercambios, de innovacién y de creatividad, la diversidad cultural es tan

8 [dem. 6.
°{dem. 8.
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necesaria para el género humano como la diversidad biolégica para los
organismos vivos. En este sentido, constituye el patrimonio comdn de la
humanidad y debe ser reconocida y consolidada en beneficio de las generaciones

presentes y futuras.

En el campo cultural, Avendafio (2011) sefiala que entre las orientaciones
principales de un plan de accion para la aplicacion de la Declaracién Universal de
la UNESCO sobre la Diversidad Cultural, encontramos algunos puntos

sobresalientes™®:

e 13. Elaborar politicas y estrategias de preservacion y realce del patrimonio natural
y cultural, en particular del patrimonio oral e inmaterial, y combatir el trafico ilicito

de bienes y servicios culturales.

e 14, Respetar y proteger los sistemas de conocimiento tradicionales, especialmente
los de los pueblos indigenas; reconocer la contribucién de los conocimientos
tradicionales, en particular por lo que respecta a la proteccion del medio ambiente
y a la gestion de los recursos naturales, y favorecer las sinergias entre la ciencia

moderna y los conocimientos locales.

e 15, Apoyar la movilidad de creadores, artistas, investigadores, cientificos e
intelectuales y el desarrollo de programas Yy actividades conjuntas de
investigacion, de caracter internacional, procurando al mismo tiempo preservar y

aumentar la capacidad creativa de los paises en desarrollo y en transicion.

1.6 Creacion musical

Creemos necesario primeramente exponer algunos conceptos de orden filosofico

vinculados a la actividad creativa.

En el glosario del libro Fundamentos de la estética marxista, Avner Zis (1987)", respecto

al término creatividad se sefala:

El término “creatividad” designa cierta actividad dirigida a crear algo nuevo,

original, que antes no existia. La creatividad artistica es la forma especifica de

% idem. 11.

1 7IS, Avner (1987). FUNDAMENTOS DE LA ESTETICA MARXISTA. Prefacio y Glosario Editorial

Raduga. Editorial Raduga. Moscu, URSS. 218.
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dicha actividad en el ambito del arte, cuyo resultado son obras de arte. Esta
actividad relne todos los requisitos de la concepcién artistica: la imaginacién
metaférica, la fidelidad al ideal estético, veracidad en la representacién de la
realidad por medio de la generalizacion y la tipizacién, la correspondencia entre
forma artistica y contenido artistico, etc. La creatividad artistica esta
estrechamente relacionada con la mundividencia del artista y es determinada por

el método creador.
Sobre el método de creacion, Zis (1987)" manifiesta:

Conjunto de principios rectores del oficio artistico que determinan la seleccion, la
generalizacion y plasmacion de fenédmenos de la vida en imagenes artisticas. El
método de creacién refleja las regularidades generales del desarrollo del arte,
como formas de manifestacion histérica concretas. EI método de creacion
determina las esferas prioritarias del arte, el caracter de la seleccion que se
efectlia respecto de los fenébmenos de la realidad y su evaluacién a través del
prisma del ideal estético; los principios de la generalizacion artistica, la utilizacion
de recursos plasticos y tropoldgicos y la solucién del problema de los objetivos y
fines del arte. EI método de creacién estd estrechamente vinculado con los
principios rectores de la mundividencia propia de una época concreta y
representa, por una parte, el resultado del largo proceso de asimilacion estética
de la realidad por parte del hombre, un proceso que se manifiesta prioritariamente
en el ambito de las artes, y por otra parte, la asimilacién e interpretacién
especifica de fenébmenos, objetivos, ideas e ideales de la sociedad en una época
determinada. El método de creacién constituye la categoria més general que
abarca tendencias, escuelas, estilos, etc., que representan casos particulares con

respecto a aquél.
En un trabajo previo, Avendafio (2001)** manifiesta que:

Las actividades artisticas se caracterizan por la presencia en el acto creativo de
ciertos elementos controlables y otros incontrolables. La presencia y vigor del
elemento irracional -a veces apreciado o despreciado- es una realidad, este
elemento a través de los tiempos se ha llamado inspiracion, azar,

espontaneidad, hasta intuicién. En los Ultimos decenios se han contrapuesto las

12 {dem. 225.

* AVENDARO LEON, Fernando (2001). MARIMBA Y CANTOS EN SAN LORENZO DEL PAILON,
PROVINCIA DE ESMERALDAS. Universidad del Azuay. Cuenca, Ecuador. 11.
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ideas de una determinacion racional muy completa de la idea artistica y las de
una creacion puramente intuitiva. Respecto de la creacién musical, podemos
manifestar que el compositor elige elementos morfolégicos y sintacticos,
determina la extension de la pieza, trabaja la cohesion gramatical y sus medios
de realizacion. La formaciéon del compositor engloba el conocimiento de la base
esencial del contrapunto, instrumentacion, concepto de forma a través de la
historia, principios de la tecnologia musical actual. A esto debe sumarse una

constante preparacion, que debe prolongarse durante toda su vida.

Avendafio (2001)*, citando a Leo Brouwer menciona que el muisico cubano insta a
considerar el entorno que rodea al creador. “Este entorno de orden filoséfico-social,
ambiental, politico, y en el que estd inmerso el creador, conocido como vivencia, tiene

una influencia tan poderosa que supera a la imprescindible informacion técnica.”

Luca Belcastro (2010)** manifiesta que la primera fase de un proceso creativo puede ser
identificada con el concepto de idea, la cual va asociada al flujo continuo de la vida, a la
curiosidad, las oportunidades, las experiencias, las interpretaciones y punto de vista
originales. En este fluir de energia vital se encuentran las emociones, los estimulos, las

necesidades que producen las fases sucesivas.
El nacimiento de una idea apunta:

- al despertar y al afinar los sentidos, al estudio, la busqueda, al encontrar una
metodologia personal de andlisis de la realidad, al ver la universalidad en la
particularidad, al profundizar, al frecuentar y relacionarse con las diversas expresiones

artisticas y manifestaciones de orden humano (resultante de interpretaciones distintas),

- a considerar las expresiones de la naturaleza, a la escucha y diadlogo con los demas, el

luchar contra la envidia y la competitividad estéril.

Para Belcastro existe una fase posterior vinculada a un proyecto compositivo; esta fase
constituye el corazén del proceso creativo en donde la organizacion tiene un rol de

extrema importancia. Esta fase es la resultante de vivir una emocion y de la

% idem. 11.

* BELCASTRO, Luca (2010): SACBEOB, ESCRITOS LATINOAMERICANOS, NOVIEMBRE 2009
— MARZO 2010. Moretti & Vitali Editori. Bergamo, ltalia. 68.
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experimentacion, a veces también en el &mbito técnico — instrumental o de improvisacion.
Se puede recurrir al empleo de dibujos, graficos, esquema, célculos, indicaciones,

adjetivos y sustantivos.

Durante la definicion de la forma y la estructura de la composicién, la organizacion de los
elementos de la partitura, durante el empleo de los materiales que se quiere utilizar, es
conveniente tener presente algunas problematicas generales relacionadas con las

posibles audiciones y mantener un respeto extremo por la originalidad propia.

Dagobert D. Runes (1981)*, citando a Hunter Guthrie, en el marco de la filosofia desde

una vision escolastica (a la vez, método y sistema de pensamiento), dice que creacion es:

La produccién de una cosa a partir de nada. Esta produccién puede ser de la
misma cosa o de cualquier materia que pueda sostener el producto final. En otras
palabras, tanto la causa material como la formal se producen ex nihilo o, como en
el caso de algunas doctrinas sobre el alma, la causa formal se produce ex nihilo
sin ninguna dependencia intrinseca de la causa material del ente total, el hombre;

cuya causa material seria en este caso el cuerpo.

1.7 Formas musicales

“Son modelos abstraidos de las obras de arte. Intentan captar relaciones estructurales y
arquitectonicas bajo multiples aspectos™’. Hablamos asi entonces de formas vocales e
instrumentales, de formas homéfonas y contrapuntisticas, de formas de secuenciacién y

de desarrollo.

Considerando a la FORMA como la unidad en la diversidad, los elementos determinantes
de ella son: la repeticidn, la transformacion (variacion), la diferenciacion y el contraste. Al

respecto, Avendafio (2001)*® sefiala:

Los elementos constitutivos de la forma musical son: altura, duracion, intensidad y

color. Las categorias formales basicas son la relacién, la medida y el nivel. Los

'® RUNES, Dagobert D. (1981). DICCIONARIO DE FILOSOFIA. Editorial Grijalbo, S. A. de C. V.

Tercera edicién castellana. México, D. F., México. 75.
Y MICHELS, Ulrich (1998). ATLAS DE MUSICA, 1. Alianza Atlas. Madrid, Espafia. 109.
'® Fernando Avendafio Leén (2001): Ob. Cit., 19.
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sonidos fundamentalmente estan relacionados entre si: mas agudos, mas
graves (diastémasis, del griego diastema = intervalo); méas largos, mas cortos;
mas fuertes, mas débiles. Aparecen luego, por referencia a una calidad media
como agudos-graves, largos-cortos, fuertes-débiles. Estas relaciones son
transportables, las alturas relativas de los sonidos pueden ser colocadas en otra
posicion, las duraciones relativas en otro “tempo”, las intensidades relativas en

otra dindmica.

Para Joel Lester (2005) el concepto mismo de forma ha variado a través del tiempo, asi
en el siglo xix la mayoria de musicos concebian una forma musical como una especie de
molde que debia rellenarse con los temas de una pieza dada. Hoy, el concepto de forma
es extremadamente amplio, muchos musicos consideran a la forma musical como una
unidad producida por la articulacion de todos los aspectos de una composicion: el
ordenamiento de los temas, las estructuras arménico-melédicas, las conducciones de las
voces, los movimientos tonales, los fraseos, las texturas, entre otros. Esta vision de forma
es valiosa cuando nos enfocamos en la musica del siglo xX; si estamos frente a una pieza
no tonal, por ejemplo, que puede parecer que estd en una forma tonal, la ausencia de
armadura crea una nueva estructura. Algunos compositores del siglo pasado han
organizado sus piezas evocando las formas tonales, mientras otros proceden de manera
totalmente novedosa. Las formas tonales tradicionales constituyen la base de muchas
obras no tonales del siglo pasado. En muchas de estas obras, la ausencia de armadura,
la inclusién de nuevos elementos (como las simetrias formales y la variacion continua) y
el empleo de nuevas escalas temporales (brevedad o longitud extremas) crean

novedosas estructuras.

Con posterioridad a la segunda Guerra Mundial la forma musical ha tenido mdltiples
enfoques, tenemos asi obras donde no se encuentran temas y motivos en el sentido
tradicional, obras con nuevas texturas y nuevos conceptos de melodia y armonia. En
estilos recientes el mismo concepto de forma musical y composicion ha sido severamente
cuestionado, hay piezas donde el ejecutante decide el orden de las secciones o incluso
gué nota tocar, piezas en las que dos ejecuciones validas pueden sonar absolutamente
diferentes en cuanto a altura y ordenacién de las secciones; aqui, en cuanto a propiedad

inherente a la obra, el mismo concepto de forma resulta irrelevante.

9 LESTER, Joel (2005): ENFOQUES ANALITICOS DE LA MUSICA DEL SIGLO XX. Ediciones
AKAL, S.A. Madrid, Espafia. 65, 70, 71.

24

Esp. Fernando Avendafio Le6n



UNIVERSIDAD DE CUENCA

1.8 Musica contemporanea

En la segunda mitad del pasado siglo se evidenciaba una diversidad de tendencias,
donde cada compositor buscaba su estilo individual de expresion, siendo notorio el afan

de crear algo fuera de lo comun a toda costa... aguella etapa concluyé ya.

Posteriormente, por los afios 70, Violeta Hemsy de Gainza (2010)*° manifestaba que el
objetivo basico de una buena parte de los musicos de esa época constituia la exploracion
del universo sonoro; asi, ellos eran participes de la recuperacién y revalorizacion del
sonido como materia prima auténoma del quehacer musical. Sefiala la autora ademas,
que la mauasica contemporanea comprende un conjunto de técnicas o formas de
composicion que originan estilos o tendencias musicales tales como el serialismo, musica
concreta, musica electronica y electroacustica, musica estocéstica, improvisacion

musical, teatro musical, entre otros.

El compositor Carlos Nobre (Presidente del Comité Brasilefio de la Musica de UNESCO),
a mediados de los afios noventas hablaba de la coexistencia en la musica del siglo XX de
dos grandes vertientes estéticas o formas de concebir la musica desde adentro, factor no
existente en siglos pasados; se referia a la linea germénicay a la linea latina. Cada una
de ellas representa una concepcion particular del tiempo musical y de la manera misma
de pensar acerca de la obra musical. Para Nobre, esta dualidad constituye el mecanismo
mas efectivo para analizar las multiples tendencias actuales, que aquella simplificacion
polarizadora entre serial y tonal, o multiserial y pantonal. Sefiala ademas que del conflicto
entre estas dos grandes corrientes han surgido muchas de las tendencias de la muasica

de nuestros dias.

Avendafio (2001)* piensa que la conciencia musical contemporanea no se ha plasmado
aun en un esquema expresivo suficientemente abarcador que a la vez que defina el

pensamiento del creador, sea valido para la sociedad destinataria de su mensaje.

% GAINZA, HEMSY DE, Violeta (2010). FUNDAMENTOS, MATERIALES Y OTRAS TECNICAS
DE LA EDUCACION MUSICAL. Primera edicién, Melos. Buenos Aires, Argentina. 35.

*! Fernando Avendafio Le6n (2001): Ob. Cit., 24.
25

Esp. Fernando Avendafio Le6n



L5

WAEESDO 1€ Q00

g
UNIVERSIDAD DE CUENCA

CAPITULO Il

26

Esp. Fernando Avendafio Le6n



g

UNIVERSIDAD DE CUENCA

CAPITULO Il

CONTEXTUALIZACION DE LOS PUEBLOS PURUHA,
NEGROESMERALDENO, CANARI, OTAVALO; Y UNA
SEMBLANZA DEL PASILLO ECUATORIANO

2.1 A modo de introduccién

En primer término debo manifestar que en un inicio no se tenia la intencion de abordar
por un lado, lo referente a la teméatica del trabajo, y por otro, lo relacionado al pasillo. Fue
en el transcurso de la elaboracién de la presente tesis que se incluyd estos dos aspectos

mencionados.

En este capitulo se realiza un acercamiento antropoldgico a los grupos humanos a los
cuales estan vinculados los temas que fueron recopilados. Cabe sefialar aqui un detalle,
en el caso del pasillo ecuatoriano se hace énfasis en ciertos aspectos histéricos y en la

evolucién del género.

Presentamos a continuacion un listado que nos indica:
- la fase especifica del ciclo vital (en negrita),

- una identificacion del tema recopilado (en cursiva),

- la procedencia de dicho tema; vy,

- el grupo humano al cual esta adscrito el mismo.

Nacimiento: Sumaj Jesuslla. Comunidad de Cacha, provincia del Chimborazo, Grupo

humano Puruhé.

Nifiez: Torbellino. De la tradiciobn negroesmeraldefia de Borbdn, Provincia de

Esmeraldas.
Amor: Shamungui. Comunidad de Quilloac. Provincia del Caiiar. Grupo humano Cafari.

Se considera aqui la poética del pasillo ecuatoriano, vinculada al mestizaje. (Se abordara

este punto al final del capitulo.)

Trabajo: Tono de Sanjuan. Comunidad de Cotama. Provincia de Imbabura. Grupo

humano Otavalo.
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Muerte: Adié’ primo hermano. Alaba’oc negroesmeraldefio del canton San Lorenzo.

Provincia de Esmeraldas.

2.2 Contextualizacién de la parroquia Cacha. Pueblo Puruha.

Provincia del Chimborazo

Datos territoriales de la provincia del Chimborazo
Esta provincia tiene una extension aproximada de 6.600 kmz.

Las distancias a las tres ciudades principales del Ecuador desde la ciudad de Riobamba

son: a Quito 180 km; a Guayaquil 216 km, y, a Cuenca 235 km.
Divisién politica de la provincia del Chimborazo

La provincia del Chimborazo, que fuera creada el 25 de junio de 1826, tiene 10 cantones:
Riobamba, Alausi, Colta, Cumanda, Chambo, Chunchi, Guamote, Guano, Pallatanga y
Penipe. (Ver ANEXO 1.)

Riobamba constituye la cabecera cantonal y capital provincial, ella se encuentra dentro
de la jurisdiccion politico - administrativa de la provincia del Chimborazo y cuenta con 5
parroquias urbanas y 11 rurales. Las parroquias urbanas estdn conformadas por barrios,

ciudadelas; en cambio las parroquias rurales estan constituidas por comunidades.

Las parroquias urbanas del canton Riobamba son: Lizarzaburu, Maldonado, Velasco,

Veloz y Yaruquies.

Las parroquias rurales son: Cacha, Calpi, Cubijies, Flores, Lican, Licto, Pungala, Punin,
Quimiag, San Juan y San Luis. (Ver ANEXO 2.)

Altitud de la provincia de Chimborazo

La altitud de esta provincia va desde los 195 m. en el subtrépico de Cumanda, hasta los

6.310 m. de la cima del Chimborazo. Cacha se encuentra a 3.195 msnm.
Datos historicos de la provincia del Chimborazo

El pueblo Puruha constituia un sefiorio étnico localizado en lo que es hoy Riobamba, y
fue uno de los primeros pueblos influenciados por los Incas. El maiz constituia su

principal producto agricola.

Ximena Nufez (2004) menciona que la provincia del Chimborazo es aquella donde se ha

dado la mayor explotacion hacia los indios y donde mas se han producido
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levantamientos. All4 por el afio de 1764 sefala, se levantaban los indigenas de
Riobamba, Calpi, Cajabamba, San Luis, Lincan y Yaruquies, en contra de la
contribucién denominada “la nueva galea”. Antonio Ovando (el “Guaminga”), fue el
cabecilla de la sublevacion, juntamente con Baltazar Langaxi, Calisto Bufayque,
Ambrosio Ansa y Antonio Taipe; todos fueron condenados a muerte.?

Posteriormente en 1794, Riobamba y Pungala son incendiadas, fruto de otro
levantamiento. El corregidor Antonio de Tejada solicita tropas para controlar esta

situacion.

En 1797 en Riobamba se da otro levantamiento, el cual coincide con un terremoto que se

produjo en dicha ciudad, se intenta prender fuego a las minas de Tixan.

En 1781 se produce un levantamiento en Alausi contra Ignacio Checa. En 1790, Columbe
y Guamote se levantan en contra de los cobros de diezmos; posteriormente, en 1799 se
levantan nuevamente. En 1803 los nativos de Colta y Guamote cortan a pedazos al
diezmero, luego, estas mismas comunidades producen un levantamiento de enorme
proporciones; aqui, el presidente de la Real Audiencia ordena un perddén general para
detener la resistencia, pero ese perdoén se transforma en la muerte de Cecilio Taday, Luis

Sigla, Valentin Ramirez y Lorenza Avimanay.

Bartolomé de las Casas intent6 poner un marco legal en contra de la mita y la
encomienda pero ello no fue posible y estas formas de explotacion siguieron existiendo

durante largo tiempo.

Espejo, en su obra En defensa de los curas de Riobamba, analiza la situacion del indio
de la provincia del Chimborazo. Olmedo, en las Cortes de Cadiz, levanta su voz en contra
de la mita; y esta horrenda forma de organizacion es analizada por Aquiles Pérez en la

obra Las mitas en la Real Audiencia de Quito.

Ximena Nufiez (2004)* cita lo que Jorge Juan de Santacilla y Antonio de Ulloa en sus

Noticias secretas mencionan acerca de la realidad del indigena en la hacienda:

2 NUNEZ, Ximena (2004). DIVERSIDAD CULTURAL EN AMERICA LATINA Y EL ECUADOR.
Universidad Central del Ecuador. Editado por el Centro de Investigaciones y Produccion
Pedagogica, CIPP. Quito, Ecuador. 146.

2 dem. 148.
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El infeliz indio después de trabajar 365 dias al afio, y de cultivar fuera de estos
dias una huertecita, habiendo recibido solamente un grosero capisayo y seis
fanegas de maiz, queda precisamente adeudado a su amo en un peso y seis

reales a cuenta de lo cual tiene que trabajar al afio siguiente.

Advertimos algo extremo, la colonialidad del poder en pleno: el mitayo y el trabajador del
obraje se han convertido en el concierto (indio propio de la hacienda), y como tales, a su

muerte, sus hijos heredaran la deuda...

Cuando llega el periodo republicano la realidad del indigena cambia muy poco, dejan de
existir las encomiendas pero contindan los tributos y se mantienen las relaciones
feudales. Para el mundo indigena la vida de la Republica es la continuacion histoérica de
Su resistencia.

El terrateniente criollo reemplaza al espafiol. Nufiez (2004)** manifiesta que si bien la
mita ya no es necesaria, “el concierto cubrira todo el trabajo de produccion y explotacion
de la tierra”. Joaquin Gallegos Lara con Diezmo y Nela Martinez con Los Guandos,
revelaran esta realidad en sus escritos.

En 1871 se produce un levantamiento de enormes proporciones en contra de los
diezmeros, teniendo a Fernando Daquilema como el lider, en el gobierno de Garcia

Moreno.

A continuacién ponemos en consideracion 2 pensamientos de Montalvo, citados en
Nufiez (2004)*, quien se refiere sobre la provincia del Chimborazo en los siguientes

términos:

“Parece que por obra y gracia de la divina Providencia quizas, se concentran
todos los males y todos los dolores. Desde la colonia cuando sus tierras
conforman el corregimiento de Riobamba y Chimbo. En verdad luego de la
conquista es en el Chimborazo donde se hacen sentir toda la brutalidad de la

encomienda”.

Agrega: “si mi pluma tuviera el don de las lagrimas, yo escribiria unos libros sobre el

indio y haria llorar al mundo”.

2 Ibidem.

% jdem.149.
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Alejo Saez es uno de los principales luchadores contra los diezmos y las primicias; asi, en
1884 se produce una franca rebelién en contra de este cobro, el cual sera posteriormente
abolido, pero Saéz (natural de Licto, al igual que Daquilema) seria apresado.

En la obra titulada Los indios del Chimborazo en la Transformacion liberal de 1895,
mencionada por Nafiez (2004)*, su autor, el comandante Martinez Davalos, manifiesta
por un lado, que fue testigo de la presencia de por lo menos 10.000 indios en acciones de
guerra y que sin ellos no se habria triunfado en el Gatazo; por otro lado, sefiala que el
aporte de los indios chimboracenses fue el alma de la revolucidbn en su marcha sobre
Quito.

Alfaro fue el primero en dictar la primera ley a favor de los indios, se suprime asi la
contribucion territorial, los diezmos y primicias, los derechos parroquiales. Se fija un
salario para el indigena y también se suprime legalmente el concertaje; pero dado que no
fue suprimido el latifundio, el concertaje se cambia por el huasipungo. De ese modo
continla existiendo una relacién feudal y las haciendas que fueron expropiadas a la

iglesia se transforman ahora en latifundios del Estado.

A partir de 1922, con el nacimiento del Partido Socialista, se organizan los primeros
sindicatos indigenas cuyos objetivos fundamentales entre otros eran: defensa de las
tierras, pago y aumento de salarios, rebaja de tareas y horas de trabajo, pago a las
ordefiadoras, supresion de las huasicamias, supresion de las chagracamias, dotacion de

herramientas.

Posteriormente Monsefior Proafio seria una voz que se levanta para defender al sector
indigena, y su lucha fue para mejorar sus condiciones de vida por medio de la

organizacion.
Horizonte geogréfico

William Guncay (2007)?" al referirse al horizonte geogréafico del kichwa — puruha

manifiesta que éste esta delimitado por un espacio territorial rodeado por los nevados

% Ipidem.

21 GUNCAY, William (2007): ANALISIS DEL DISCURSO DE LOS CANTOS DE LAMENTO DE LA
MUJER KICHWA DE LA COMUNIDAD LLINLLIN PUCARA, PARROQUIA COLUMBE,
PROVINCIA DE CHIMBORAZO. Universidad Politécnica Salesiana Sede Quito. Quito. 2.
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Chimborazo, Carihuairazo, Tungurahua, Altar, Sangay y el nudo del Azuay. La “cultura
condensada” del indio kichwa - puruha gira en torno a Riobamba, ahi se interrelacionan
con el mundo urbano a través de los tramites administrativos y politicos, y de las
relaciones econémicas en los dias de feria, cuando ocupan los mercados de la ciudad. Al
sur de la provincia del Chimborazo, el canton Guamote actia como un segundo centro,
en donde esta el mayor asentamiento Puruha y es donde interactdan las comunidades de

Colta, Alausi y Guamote.
Territorialidad puruh&

Este grupo humano ademas del quichua habla el espafiol y territorialmente ocupa la
sierra central de su provincia, hallandose en la ciudad de Riobamba, en la parroquia
urbana de Yaruquies; y en las parroquias rurales Cacha, Calpi, Flores, Licto, Pungala,
Punin, Quimiag San Juan y San Luis. También se encuentra en los cantones Alausi,

Cumanda, Guano, Chambo, Colta, Guamote, Pallatanga y Penipe.
Datos poblacionales de Chimborazo y de Cacha

La provincia de Chimborazo tiene una poblacién de 458.581 habitantes, la parroquia

Cacha, 3.160 (segun el censo de 2010 para ambos casos).
Datos territoriales de la parroquia de Cacha

Respecto a esta parroquia, cabe sefialar que la misma cuenta con una superficie de 26,4
kmz, y su forma es como la de un poligono irregular (Ver ANEXO 3). La extension de

Cacha corresponde al 2,7% del territorio cantonal. .
Limites de Cacha

Cacha limita al Norte, con el cantdon Riobamba; al sur el cantén Colta; al Este con las

parroquias San Luis y Punin; y al Oeste con el cantén Colta.
Significado del nombre de Cacha

David Pazmifio, citando a Riobamba Pasado y Presente (llustre Municipio de
Riobamba)”®, manifiesta en lo relacionado al significado del nombre, que la palabra cacha

presenta varias acepciones, asi:

%8 http://www.goriobamba.com/index.php?option=com_k2&view=item&id=58:parroquia-

cacha&ltemid=5
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Del ts&chila, ca = fruto, y cha = verdadero; fruto verdadero.

Del atacamefio, ca = lo propio; cha = débil; débil en lo propio.

Del shuar, caag = botdn de las flores y frutos; sha = maiz; flor o boton del maiz.
Del mocoa, cachd= descargar o soltar la carga.

Del quichua, cacha = mensajero; o de cacha = activo, enérgico, valiente.

Del aymara, cacha= mensajero.
Datos historicos de Cacha

Asimismo, David Pazmifo, citando también a Riobamba Pasado y Presente, afirma que
Cacha es un poblado muy antiguo y fue un lugar de descanso para los monarcas
puruhaes. Manifiesta también que Hualcopo Duchicela construy6 ahi una fortaleza para

gque su esposa la princesa Toa diera a luz a su hijo Cacha. (Ver ANEXOS 4y5.)
Etnicidad en Cacha

En Cacha, la poblacién indigena asciende al 99,84 %, la blanca al 0,09%, la mestiza al
0,06%. Poblaciones de indole negroecuatoriana, montubia y otros, no registran

porcentajes. (Segun el censo de 2010.)
Creacion de la parroquia Cacha

Cacha fue creada mediante ordenanza del llustre Municipio de Riobamba el 19 de agosto
de 1980, ejecutado por el Dr. Carlos Feraud Blum, Ministro de Gobierno vy

Municipalidades de ese entonces.

La cabecera parroquial de Cacha es Cacha Machangara.
Clima de Cacha

Cacha tiene un clima templado vy frio.

Relieve de Cacha

El relieve de Cacha presenta una configuracion bastante irregular e inestable, su territorio
tiene una depresion rodeada de elevaciones aridas en la hoya del rio Chambo. (VER
ANEXO 6)

Hidrografia de Cacha

Si bien en Cacha no existen rios, en cambio existen pequefias lagunas, de las cuales
sobresalen Celleteja y Cocha. Ahi crecen totoras, viven patos y pequefios peces de

colores.
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Actividad econdmica de Cacha

En la agricultura destaca el cultivo del maiz, la cebada, quinua. En lo que a crianza de
cuadrupedos se refiere, se cria ganado porcino fundamentalmente. Adicionalmente se
cria aves de corral y especies menores. En el campo de las artesanias tiene relevancia la
manufactura de ponchos, chalinas, fajas, suéteres y shigras. Destaca ultimamente el

turismo comunitario.

No estd por demas sefalar que lamentablemente en la provincia de Chimborazo los

indices de pobreza son altos, sobre todo en las parroquias rurales.
Atractivos turisticos en Cacha

David Pazmifio, manifiesta que en Cacha, citando a Riobamba Pasado y Presente en
http://www.goriobamba.com/index.php?option=com_k2&view=item&id=58:parroquia-

cacha&ltemid=5, los principales atractivos turisticos constituyen: la elaboracion de
artesanias en lana de borrego, la comunidad indigena de Pucaratambo, el cerro Shuyo,
los miradores naturales, las fiestas populares, las comidas y bebidas tradicionales como

las papas con cuy Y la chicha de jora.
La feria da Cacha

Esta feria anual se caracteriza por la presencia de objetos, confecciones; tiene especial
connotacion los ponchos elaborados en la zona, los cuales son caracterizados por los
colores y la estructura que poseen, éstos son vendidos en el mercado local y en el de

Riobamba, a donde acuden campesinos del lugar.

Actualmente se le otorga mucha importancia a esta feria como también a la denominada
Fiesta de la Nacionalidad, la que también se celebra anualmente. En estos dos eventos
se cuenta con la presencia de los representantes de la comunidad de Cacha y sus

descendientes.

Los objetos tejidos son de gran valor comercial, tanto las bayetas, como los ponchos, las
fajas, bolsos, sombreros y otros. Estos productos también son comercializados en la feria

de La Concepcion en la ciudad de Riobamba los dias sdbados.
Tema recopilado

Este canto llamado Sumaj Jesuslla corresponde a la Comunidad de Cacha, una de las 61
parroquias de la provincia y se le entona en homenaje al nacimiento del Nifio Jesus,
Mariela Condo Pilco fue quien investigd sobre esta cancion y luego seria ella la

informante. El texto transcrito por la misma Mariela dice:
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SUMAJ JESUSLLA

Sumaj Jesuslla
canman cunimi
fiuca shunkuta huahualla
llulu huahualla,
fiuca shunkuta huahualla

llulu huahualla.

Chaupi tutapi
punlla pacarin
Belén llactapi huahualla
David villapi
Belén llactapi huahualla

David villapi.

Ura pampapi
michiccunaman
angel ricurin huahualla
chuclla faupacpi
angel ricurin huahualla

chuclla Aaupacpi.

Ama manchaichic
nirca chasquika
cushi huillaita huahualla

chaita uyahuachic

Esp. Fernando Avendafio Le6n
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cushi huillaita huahualla

chaita uyahuachic

David llactapi
huifaricunmi
runacunata huahualla
quishpichic shamun
runacunata huahualla

quishpichic shamun

2.3 Contextualizaciones de la parroquia Borbon y de San
Lorenzo, cabecera cantonal. Pueblo Negro de la provincia de

Esmeraldas

Limites de la provincia

Esmeraldas es la provincia ecuatoriana mas nortefia. Sus limites son: al norte con la
republica de Colombia, al sur con la provincia de Manabi, al este con las provincias de

Carchi, Imbabura y Pichincha, y al oeste con el océano Pacifico.
Division politica de la provincia

Los cantones que conforman esta provincia son: Esmeraldas, Eloy Alfaro, Muisne,
Quinindé (Rosa Zarate), San Lorenzo, Atacames y Rio Verde. (Ver ANEXO 7.)

Creemos conveniente mencionar a continuacion que la parroquia de Borbon pertenece al
cantén Eloy Alfaro y el cantén San Lorenzo tiene como cabecera cantonal a San Lorenzo
del Pailon, un puerto natural de agua profunda, conocido simplemente como “San
Lorenzo”, y para algunos organismos oficiales como San Lorenzo de Esmeraldas. (Ver
ANEXOS 8y 9.)

Cabe sefialar la existencia de un conflicto limitrofe relacionado a la anexion del cantén La
Concordia a una determinada provincia. En este sentido primeramente sefialaremos que
el 5 de febrero del afio que decurre se realizd una consulta en dicho cantdn; en donde, de

un total de 29.089 votantes, el 64,92% sufrag6 a favor de la anexion a Santo Domingo;
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mientras que el 27,79% a Esmeraldas. Transcurridos mas de 2 meses de esta consulta,

se advertia que administrativamente el cantén La Concordia aln seguia perteneciendo a

la provincia de Esmeraldas.
Division politica del canton San Lorenzo

El cantén San Lorenzo, que posee una extension de 305.310 hectareas, estd conformado
por una cabecera cantonal, que a su vez es considerada como la Unica parroquia urbana
de nombre también San Lorenzo, y 12 parroquias rurales; asi: Ancon de Sardinas, San
Javier, Tululbi, Mataje, Tambillo, Calderén, Santa Rita, Urbina, Alto Tambo, Cinco de

Junio, Concepcidn y Carondelet.

Su cabecera cantonal crece longitudinalmente entre el Océano Pacifico y los rios

Nadadero Chico y Nadadero Grande.
Divisién politica del cantén Eloy Alfaro

El Canton Eloy Alfaro tiene como cabecera cantonal a Valdez (Limones), considerada
también como parroquia urbana; las demas parroquias son consideradas rurales, las
cuales son: Borb6n, Anchayacu, Pampanal de Bolivar, Atahualpa, San Francisco de
Onzole (cabecera en Camarones), Santo Domingo de Onzole, Selva Alegre, La Tola,
Telembi, Luis Vargas Torres, Colon Eloy del Maria (cabecera en Playa de Oro), San José
de Cayapas, Maldonado y Timbiré.

Superficie de la provincia
La superficie de la provincia de Esmeraldas es de 15.906 km2.
Clima

En principio podriamos hablar de que en la provincia de Esmeraldas existen 2 climas
claramente definidos: el tropical monzén y el tropical himedo, este ultimo presente en las
cuencas centrales y en la costa externa septentrional; sin embargo es necesario
mencionar que dada su geografia y su bondadosa naturaleza, esta provincia posee una
asombrosa variedad de microclimas y ecosistemas, cada uno de ellos con su particular

biodiversidad.

En virtud de que los dos temas recopilados de la tradicion negroesmeraldefa
corresponden territorialmente al norte de la provincia, centraremos nuestro andlisis en

esa zona.

Los cantones Eloy Alfaro y San Lorenzo estan ubicados al sur de una franja estrecha
costera situada al oeste de la espina dorsal andina que viniendo desde el sur de Panaméa
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llega hasta el norte del Ecuador. Esta llanura se caracteriza por su extrema pluviosidad y
humedad. A esta franja surefia, Norman Whitten Jr. (antropdlogo estadounidense) la tilda
de "litoral lluvioso", a la del norte la denomina "Choc¢", la cual se caracteriza por ser una
zona costera mas montafiosa. Al respecto Avendarfio (2001) sefiala®:

Este litoral lluvioso se extiende desde el Rio Esmeraldas hasta el rio San Juan,
cerca de Buenaventura en Colombia. Esta region es una de las mas lluviosas del
planeta, y aqui estan los manglares mas grandes del mundo. En la provincia
esmeraldefia el nivel promedio anual de lluvia es de 3000 metros. En la frontera
con Colombia no se sienten los cambios de clima que afectan a la mayor parte de
la costa ecuatoriana, incluida el sur de la provincia de Esmeraldas. En el litoral
lluvioso, en el Chocé y en las zonas occidentales y del noreste del departamento
del Valle, la precipitacion anual puede llegar a un promedio de 25 mm de lluvia
diaria. La temperatura es alta, oscila entre 27 y 32 grados centigrados durante

todo el afio, y la humedad esté cerca siempre del nivel de saturacion.

Y es precisamente en el litoral lluvioso del norte de la "Provincia Verde" donde aun
resiste la naturaleza con todo su esplendor de la mano depredadora y el interés
mezquino del ser humano de occidente. Aqui, es donde se conserva con mayor
vigor la tradicion de una cultura negra, ocupando espacios donde anteriores
culturas amerindias como “la Tolita” y “los Tértolas” — de la cual no se sabe casi

nada — florecieron.
Hidrografia

La hidrografia de la provincia esmeraldefia constituye un elemento clave, dada su gran
utilidad al servicio del hombre. Los rios son aldn, en muchos casos, la Unica via de acceso

a diversos lugares.

El sistema hidrografico del rio Esmeraldas es el mas importante de la provincia, lo
constituye el rio Blanco, el Guayllabamba, el Toachi y el Quinindé, abarcando una
extension de 20.000 km. Este rio es navegable desde la confluencia del Esmeraldas con
el Guayllabamba en Quinindé; la capital de la provincia se encuentra a 3 km de su

desembocadura.

Creemos oportuno también mencionar al Rio Verde, cuya desembocadura esta en la

cabecera cantonal del cantén del mismo nombre.

? Fernando Avendafio Le6n (2001): Ob. Cit., 1.
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Al norte es relevante la presencia de los rios Cayapas y Santiago; este ultimo sirve de
limite entre los dos cantones, y nace en los paramos de Pifidn de la cordillera occidental;
sus afluentes son el Uimbi, el Bogota, el Tulubi y el Palabi. EI Cayapas y el Santiago
riegan toda esta zona de la provincia. (VER ANEXOS 10 y 11.) Vale la pena mencionar
que entre las desembocaduras de los rios Santiago y Mataje se encuentra el archipiélago

de Pianguapi, con manglares en sus canales.

Al sur se destaca la presencia de los rios Cojimies, que nace con el nombre de Balzar, el

Atacames, el Muisne.
Orografia

La provincia esmeraldefia se asienta sobre tierra bajas, en donde las mayores altitudes

no sobrepasan los 600 metros sobre el nivel del mar.

Muchos ramales de cordillera occidental de Los Andes cruzan esta provincia en multiples
direcciones. Al norte es importante sefalar la presencia de los macizos de Colope y
Esmeraldas; destacandose también la elevacion de Tabuche, conocido también como “el
cerro del Chinto”. En el sur sobresale las elevaciones de Punta Gorda y San Francisco,

ademas de los sistemas montafiosos de Atacames y Cojimies.

El canton San Lorenzo del Pailén se caracteriza por un relieve con ondulaciones suaves y

altitudes que fluctdan entre 10 y 20 m.s.n.m.
Floray fauna

La provincia posee una extraordinaria variedad de recursos vegetales, y dada su
portentosa vegetacion, existe una muy variada vida animal; encontramos entonces a un
sinnimero de especies de mamiferos, aves, reptiles, crustaceos, anfibios, peces, etc.
(Ver ANEXOS 12, 13y 14.)

Datos poblacionales de la provincia de Esmeraldas, de la cabecera cantonal del canton

San Lorenzo y de la parroquia Borbon

Segun los datos del ultimo censo, la provincia de Esmeraldas tiene una poblacion de
534.092 habitantes.

La poblacion de San Lorenzo del Pailon llega a 25.096.

La poblacion de la parroquia Borbén asciende a 7.696.
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Paisaje humano de los cantones Eloy Alfaro y San Lorenzo.

La presencia mayoritaria de la negritud data del siglo XVI, en la actualidad ésta se
encuentra basicamente ubicada en los rios Bogota, Tululbi, Cachabi, Santiago, Cayapas,

Onzole, San Lorenzo y Limones.

La presencia de los indios Chachis en la region se inicia a partir del siglo XV, este grupo
humano se encuentra asentado en los rios Tululbi, en la parte media y alta del rio
Cayapas, y en el Onzole. Desde otra perspectiva, en San Lorenzo, los Chachis estén
ubicados en la parroquia Tululbi; en Eloy Alfaro, se encuentran en las parroquias San
José de Cayapas, Telembi, Santo Domingo de Onzole, San Francisco de Onzole, Borbon

y Atahualpa.

Los Awa Coaquier, se encuentran ubicados dentro de la reserva del mismo nombre, la
cual esta adscrita al canton San Lorenzo, en las parroquias Tululbi, Mataje (Santa Rita) y
Alto Tambo.

Los indios Emberéa o Epera, de poblacién minoritaria, estan asentados exclusivamente en
la parroquia de Borbdn. Esta comunidad procedente del Chocé colombiano llegé al pais
en el afio de 1964; al comienzo estuvieron dispersos por la costa ecuatoriana, pero luego,
bajo el lema "Ubicar en un solo lugar a todas las familias Eperas" se pudieron ubicar a
orillas del rio Cayapas. (Ver ANEXO 15)

Colonos migrantes de todo el pais.

A lo mencionado se debe afnadir la presencia de refugiados colombianos, que huyendo

de la violencia, se han establecido en la zona.
Etnicidad de la cabecera cantonal del canton San Lorenzo y la parroquia Borbdn

En San Lorenzo del Pailén la poblacién indigena es de 0,97%; la blanca, de 2,88%; la
mestiza de 19,92%, la negra, de 75,37%; la montubia, de 0,57%; otros, el 0,29%.

En Borbdn, la poblacién indigena es del 8,98%; la blanca, de 6,16%; la mestiza, de 20,69;
la negra, de 62,51%, la montubia, de 1,55%; otros, el 0,12%.

Economia de la provincia
Exportaciones: camaron, banano.
Recursos naturales: tabaco, café, cacao, fruta, palma africana, explotacion de madera.

Artesania: Talla de coral negro; trabajos en tela de arbol, llamada también damagua o

damahagua; instrumentos musicales; cesteria elaborada por Chachis, Awas, Eperas y
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comunidades negras en pitigua y rampira, que son fibras de palmeras, la Gltima similar a

la paja toquilla.

Industria: Pesca; productos quimicos derivados del petroleo. La Refineria Estatal de
Esmeraldas constituye la industria de mayor importancia para la economia del Ecuador.

Turismo: Playas del sur, la reserva ecolégica Cayapas- Mataje al norte, La Tolita.
Antecedentes histéricos

Iniciaremos este punto mencionando primeramente que el nombre de esta provincia
obedece a la creencia de los espafoles de que ahi existian minas de esta gema, por esta

razén se identifico a estos territorios como “la provincia de las Esmeraldas”.

Garzon (1996)%, citando a Julio Estupifian Tello, manifiestaba lo siguiente:

Para el sabio Teodoro Wolf, lo que hoy constituye la ciudad de Esmeraldas tuvo su
primer asentamiento tribal en la desembocadura del rio Viche, afluente del
Esmeraldas, desde donde se trasladarian después a San Mateo, lugar que
encontraron los espafioles, al mando de Bartolomé Ruiz, el 21 de septiembre de
1526.

Posteriormente, en el periodo colonial, el sabio Pedro Vicente Maldonado fijo6 como
cabecera provincial el poblado de San Mateo, y asi se conservd durante todo este
periodo hasta el advenimiento de la Republica en 1830, en donde ya no era este
poblado cabecera provincial sino cantonal, unas veces de Imbabura, otras de
Quito.

Es necesario mencionar que el Rey de Espafia le concedié a Esmeraldas la condicién de

provincia por dos generaciones a Don Pedro Vicente Maldonado.
Cabe entonces realizar algunas acotaciones:
- Esmeraldas declararia su independencia un 5 de agosto de 1820.

- En la Ley de Divisién Territorial de la Republica del Ecuador del 29 de mayo de 1861
se le concede nuevamente a Esmeraldas la condicién de provincia; en ese entonces
conformada por el canton Esmeraldas y las parroquias Esmeraldas, Atacames, La Tola,
San Francisco y Concepcion. La Asamblea Nacional Constituyente, el 17 de

noviembre de 1946, expidié un decreto en donde, entre otras cosas, a Esmeraldas se le

% GARZON, Raul: MUSICA NEGRA (1996). COMPILACION. Centro Cultural Mama Cuchara.
Quito, Ecuador. 1.
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ratifica la condicion de provincia; categoria que durante la Colonia, como hemos visto,

ya la tuvo.

En otro ambito, al hablar acerca de la negritud en la provincia; es oportuno mencionar a
manera de antecedente, que en un inicio, los negros llegaron junto a los esparioles en
calidad de sirvientes, auxiliares militares y como mano de obra. En virtud de sus
origenes, ellos estaban aislados de las poblaciones indigenas y mantenian una relacion
de dependencia frente a los espafioles; y como una estrategia de sobrevivencia individual
y colectiva, se dio la apropiacién cultural a través de la vestimenta, la adopcién de
costumbres y modales, el lenguaje, las practicas cotidianas, los ritos, la gestualidad, la
simbologia, etc. (Ver ANEXO 16.)

En lo referente a las migraciones negras a la provincia de Esmeraldas, podemos
manifestar que la primera se produce cuando un barco que se dirigia de Panama al Peru,
en 1533, naufraga cerca de la costa de Esmeraldas y un grupo de negros que viajaba en
dicha embarcacion consigue llegar a la costa. La segunda migracion se fue dando
paulatinamente, dado que la poblaciéon negra que huia de las minas de lo que hoy es el

suroeste de Colombia, llegaba buscando refugio al norte de la provincia.

En el marco de la colonialidad del poder se dio un hecho, quizda no muy conocido,
relacionado a la presencia de negros esclavos que viniendo de Inglaterra se quedaron en
el norte de la provincia fundamentalmente. Sucede que ciertos sefiores ingleses, al no
estar conformes con la servidumbre de los negros esmeraldefios, decidieron traer sus

propios esclavos de Inglaterra; Avendafio (2001) al respecto manifiesta®":

En los inicios de la vida republicana, lo que hoy es San Lorenzo pertenecio a la
corona britdnica, nos lo aseguraba Betsaida Quifibnez (estudiante universitaria
sanlorencefia). Don Adalberto Ortiz (supervisor de Educacién del Cantén y
persona muy arraigada a la problematica social y educativa del cantén) menciona
gue conoce él de las monedas que circulaban en ese entonces y que hacen
alusion a este aspecto. El Ecuador como parte de la deuda de la independencia

cedio estos territorios para su explotacién, nos dice la historia.

Posteriormente, y con motivo de la construccion de la via férrea en el norte del pais,
decidieron radicarse en la provincia de Esmeraldas, algunos negros jamaiquinos que

participaban de estos trabajos.

% Fernando Avendario Le6n (2001): Ob. Cit., 57 — 58.
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La presencia de apellidos de origen inglés en “la provincia verde” obedece

fundamentalmente a estos dos Ultimos aspectos mencionados.

El historiador Juan Garcia, en el marco de un Encuentro Nacional de Cultura, organizado
por la Direccién de Cultura del Municipio de Quito en 2006, mencionaba un hecho de
trascendental importancia: la existencia del palenque en la provincia esmeraldefia. Asi,
bajo esta figura se agruparon negros cimarrones, indios, también blancos; grupos
humanos que entre si llegaron incluso a tener relaciones de parentesco. Todos ellos
ofrecieron conjuntamente una resistencia tenaz a la conquista espafiola a inicios del
periodo colonial. Al mando de este palenque estuvo Sebastidn de lllescas, quien
establecié un pacto con el pirata inglés Drake, por lo cual éste permanecié un afio en
Esmeraldas. El resultado de esta alianza fue el continuo ataque a los galeones esparioles
que llevaban oro y mercancias de América a Espafia. Garcia menciona que la
participacién de las mujeres en estos ataques fue un hecho de singular importancia. El
rey de Espafia, preocupado por ello, en multiples ocasiones envié a sus huestes para
acabar con los sublevados, pero en todas las campafias fueron derrotadas. Garcia afiade
también que los palenqueros tenian previsto tomarse Quito. Finalmente, un sacerdote,
Miguel Cabello de Balboa, logré contactarse con lllescas; y fue a través del alcohol, que
se logré someter a los habitantes del palenque. Por testimonios de la poblaciéon negra
gue vive en Quito, se conoce que esta historia fue montada en el Carnaval de Bahia en
Brasil hace unos 5 afios, fue un grupo de danza y mausica brasilefio que hizo
presentaciones en Quito y Esmeraldas el que tomé este fragmento de la historia negra

del pais y lo represent6 en esa festividad, en Brasil.

Concluiremos este punto comentando los fuertes vinculos de la poblacion

negroesmeraldefia con la negra colombiana. Avendafio (2001) dice®:

- Para Fernando Jurado (investigador de la negritud ecuatoriana), la mayoria de
negros ecuatorianos tienen sus raices en las sociedades mineras del litoral
pacifico: Barbacoas, Iscuandé y Tumaco, que durante la época de la colonia

pertenecian a Popayan.

- Dofia Benigna Reascos, catequista del lugar, sostiene que son tres familias las

fundadoras de San Lorenzo:

Reascos -de la cual procede Dofla Benigna-, procedentes del Choco

(departamento de la costa pacifica de Colombia). Mifio, procedentes de Colombia

% dem. 57.
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y a la cual esta también estd emparentada Dofia Benigna. Ramirez, procedentes

de Amarales, Colombia.

- (...) El litoral lluvioso colombo-ecuatoriano en realidad presenta mdltiples
similitudes geogréficas, culturales, histéricas. “Para nuestros veteranos hay la
costa arriba y la costa abajo. Para el estado ecuatoriano, colombiano es que hay el
limite”, afirma Pablo de la Torre, ex-director del grupo Bereji de San Lorenzo. Por
otro lado el grado de consanguinidad presente contribuye aiin mas a hermanar a
estas regiones. De Tumaco a Esmeraldas, de Monte Alto a Montalvo, de
Rocafuerte a la Tolita... el mismo “swing”, el mismo lazo consanguineo. Sabine
Speiser manifiesta que la venida de los negros colombianos a la provincia de
Esmeraldas se realizé via fluvial utilizando un tipo de balsa ain usado hasta hoy

en el transporte de madera hacia los aserraderos.

La marimba

Norman Whitten sefiala que posiblemente la muisica de marimba constituya la
manifestacion con la mayor influencia de Africa en la musica tocada en el Nuevo Mundo,
en el plano no religioso. Es necesario mencionar que en el formato instrumental de la
marimba esta presente la cosmovisién de lo dual, presente también en varios pueblos

indigenas del Ecuador.

Desde el punto de vista de la cultura negra de la provincia de Esmeraldas, Avendafio

(2001) manifiesta que el término “marimba” tiene 3 acepciones®:

Primera:
Instrumento musical construido con cafia guadia (variedad de bamb() para sus
tubos de resonancia — conocidos también con el nombre de tarros —, y madera de
chonta para sus placas — llamadas también teclas o tablas —, las mismas que son
tocadas por palilos de madera — denominados también macillos, tacos o
bordones —; el extremo de cada palillo, el que hace contacto con la chonta, esta

revestido de caucho.
Segunda:
Conjunto vocal — instrumental constituido en su parte vocal por:

— el glosador o la glosadora y las respondedoras; y en su parte instrumental por:

% dem. 35 — 36.
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— el guasd - que suele escribirse también asi: guaza — y bombos (macho y

hembra); juntos constituyen la base ritmica;
—los cununos o cununus (macho y hembra) son los encargados de la polirritmia.

Esta es la instrumentaciéon del conjunto tipico de marimba, pudiendo haber
algunas variantes como la presencia de un solo marimbero, de un solo bombero,
la inclusion de maracas, la exclusion total de voces, la presencia exclusivamente

de voces masculinas.
Tercera:

Repertorio musical que interpreta el conjunto de marimba.
Temas recopilados

Los temas recopilados de esta zona nortefia son: el “Torbellino” (Borbén) y un “Alaba’o”
(San Lorenzo). El torbellino es uno de los temas que se ejecuta en el contexto de la
marimba. El alaba'c es un canto a capella ejecutado por voces femeninas

exclusivamente.

El texto del Torbellino hace alusiéon a un nifio travieso que se ha extraviado, se puede
pensar por ello, que quiza La Tunda, un ser maléfico que rapta a los muchachos y les
tiene como maridos, fue quien le llevd. Cabe sefalar que en la cosmovision de la
negritud, La Tunda pertenece al mundo de “las visiones”, al cual pertenece El Riviel, La

Gualgura.

La version recopilada corresponde a la que ejecuta “Papa Roncén”, quien aprendio a
tocar la marimba con los indios Chachis; y a su vez manifiesta que antes que marimbero
se considera decimero, y quien en alguna ocasién supo decirme que fue el “Duende”

quien le ensefié a tocar algo de la guitarra. (Ver ANEXO 17.)

El texto dice:

TORBELLINO

Torbellino se ha perdido (bis)
su mama lo anda buscando (bis)
preguntaré al marimbero (bis)

si no lo ha visto bailando (bis)
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Santa Lucia
Santa Viviana
por la mafiana

por la mafana

Santa Lucia
Santa Viviana
yo le pedia

y ella me daba

Torbellino se ha perdido (bis)
su mama lo anda buscando (bis)
fue por agua, fue por vino (bis)

pobre negro Saturnino. (bis)

Santa Lucia
Santa Viviana
por la mafana

por la mafana

Santa Lucia
Santa Viviana
yo le pedia

y ella me daba

Esp. Fernando Avendafio Le6n
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El Alaba’o en cambio es un canto mortuorio que se ejecuta en el momento de la velacién
del difunto. En la cosmovision de la cultura negraesmeraldefa vida y muerte son parte de
un mismo universo. Avendafio (2001)*, citando a Martha Escobar, manifiesta lo

siguiente:

Don Alejo Ayovi nos dice: “Arriba hay un planeta y abajo hay otro planeta, nosotros
estamos en el medio”. En el planeta de arriba, que constituye el habitat de Dios y
los Santos, estan los astros: las estrellas, el sol y la luna. En la mitad esta la tierra,
aqui viven los seres humanos junto con los animales, las plantas y las visiones.
Abajo esta el mundo subterraneo de los muertos o la eternidad, cuyo acceso se da

a través de la tierra.

Don Alejo Ayovi, quien se autodefinia como “curandero, partero y adivino”, fue un
individuo de raza negra de la zona norte de la provincia de Esmeraldas. Para él, el ser
humano esta conformado por cuerpo, espiritu y sombra. La unién de estos tres elementos
constituye un requisito indispensable para poder mantenerse en vida. En el hipotético
caso de que estos componentes se separasen, automaticamente se pierde la relacién de
equilibrio existente entre ellos y se inicia entonces el proceso de enfermedad o de la

muerte.

En un velorio de San Lorenzo del Pailén, celebrado precisamente por el fallecimiento de

una de las personas promotoras de la marimba en este lugar, se escuché el siguiente

texto:
ALABA’O
Adié’ primo hermano
primo hermano adi¢’
te vas y me dejas
solito con Dio’
% jdem. 88.
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2.4 Contextualizacion de la comuna de Quilloac. Pueblo Cafari.

Provincia del Canar

Cafiar como provincia, Cafiar como cantén y Cafiar como parroquia urbana

San Antonio de las Reales Minas de Hatun Cafiar, cominmente conocido como Cafar,
es un canton que forma parte de la provincia del Cafiar, y a la vez es una parroquia a la

cual la comuna de Quilloac pertenece.

Como provincia, ésta se halla ubicada en la en la regién austral de la sierra ecuatoriana.
Esta limitada al Norte por las provincias de Chimborazo y Guayas, al Sur por la provincia
del Azuay, al Este por las provincias de Morona Santiago y Azuay, y al Oeste por la
Provincia del Guayas. Su capital es la ciudad de Azogues. Los cantones que conforman
esta provincia son: Azogues, Cafar, EI Tambo, Troncal, Biblidn, Déleg y Suscal (Ver
ANEXOS 18y 19.)

Como canton, Cafiar se encuentra ubicado en el centro de la provincia, y esta
conformado por 12 parroquias: Chontamarca, Ventura, San Antonio, Gualleturo, Juncal,
Cafar, Zhud, General Morales (Socarte), Ducur, Chorocopte, Honorato Vasquez (Tambo
Viejo) e Ingapirca. (Ver ANEXO 20.)

En cuanto a la parroquia Cafar, creemos conveniente mencionar que si bien esta
considerada como parroquia urbana, no es menos cierto que el componente rural esta
presente. La comuna de Quilloac, adscrita a la parroquia Cafiar y ubicada a 1 km de
distancia de la misma, esta conformada por varios sectores: el centro de Quilloac, San
Marcos, San Nicolas, El Solitario, Junducucho, Hierbabuena y Chacahuin, el mas
distante. (Ver ANEXO 21.)

Datos histéricos del cantén

Como antecedente podemos seflalar que los antiguos Cafaris adoraban
fundamentalmente a la Luna, y su lengua era el Cafari, de la cual han quedado algunos

términos toponimicos, por ejemplo: Charcay, Cochancay.

Los importantes hallazgos arqueolégicos del cerro Narrio, las ruinas de Ingapirca, la
laguna sagrada de Culebrillas, Shungumarca, Cazhaloma, Yanaurco, Zhisho (cerro
sagrado que adoraban los antiguos Cafiaris) y otros, hacen de este canton un sitio de
gran importancia para la arqueologia del pais. En este sentido, cabe sefialar que el
Congreso Nacional mediante Resolucién R-22-049 del 30 de enero del 2001, reconoce la

decision del Municipio de Cafiar de declarar a su jurisdiccion cantonal como "Cuna de la
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Cultura Cafari y Capital Arqueoldgica del Ecuador”. Al afio siguiente, el doctor Juan
Cordero Ifiiguez, en su calidad de Ministro de Educacion, Cultura, Deportes y Recreacion,
ademas de Presidente del Directorio del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural,
mediante Acuerdo Ministerial N° 238 declara y reconoce a San Antonio de las Reales
Minas de Hatun Cafiar, como “LA CAPITAL ARQUEOLOGICA Y CULTURAL DEL
ECUADOR”, en mérito a los testimonios histéricos y arqueoldgicos que se conservan en
su jurisdiccion.®

Daniel Coller y John Murra estuvieron en 1941 investigando el cerro Narrio, al cual Max
Hule habia tildado de mayoide. Alun hoy pervive en miembros de la comunidad Cafari
de Quilloac la idea de que su origen es centroamericano (el cerro Narrio esta en el

camino de Cafiar a Quilloac, se bordea este cerro cuando se va a Quilloac).

El presbitero Arriaga, apoyandose en Hule, Gonzalez Suarez y Jiménez de la Espada,

afirma que efectivamente el origen de los Cafaris es caribefio.

Todos los investigadores aqui citados coinciden que este grupo humano proviene del
Caribe. Uhle y Julio Maria Iglesias por ejemplo, sostienen que el origen del pueblo Cafari

es maya.

Iglesias sostiene que territorialmente el reino de Hatun Cafiar existia desde antes de la
venida de los Incas, se trataba entonces de un Unico reino en el que Hatun Cafiar era el
centro. Sostiene ademas que la division en dos provincias, ora las de Azuay y Cafar, se
produce precisamente en el momento de la invasion de surefios. En todo caso, el
territorio que comprenderia este reino se extendia desde Tiquizambi (Tixan) por el norte
hasta el rio Jubones al sur, desde Macas por el oriente hasta las playas de Naranjal y las

costas del canal de Jambeli por el oeste.

La prosperidad de Hatun Cafar en la época colonial obedecia al hecho de haberse
constituido en un verdadero granero del que se abastecian los mercados del sur y
Guayaquil. En la parte que corresponde a la serrania, florecia magnificamente el cultivo
de productos nativos como la papa y el maiz, asi como el cultivo del trigo, Se conoce que

por los afios 1550 existia ya produccion de este cereal®.

% http://www.lahora.com.ec/index.php/noticias/show/842806/-
1/Ecuador_homenajea_a_la_%E2%80%98madre_tierra%E2%80%99 .html

% http://www.eqguia.com/provinciasciudades.php?ciudad=25&provincia=3
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Cafar seria cantonizado en el afio de 1824, y en 1884 se dict6 un decreto de cambié de
nombre de Provincia de Azogues por Provincia de Cafiar, en homenaje a su antecedente

historico.

En el caso especifico de Quilloac, Alicia Torres Proafio (2009)*" analiza una serie de
documentos relacionados a determinar los terrenos pertenecientes a esta comunidad, y
sefala que en el Registro de la Propiedad de Cafar, Afio 1904, Libro N° 300, hay una
escritura en donde se menciona por vez primera acerca de los “terrenos de los
indigenas de Quilloac”, al momento de delimitar el fundo de Izabieja, de propiedad de
Florencia Astudillo. Cabe sefialar que la tenencia de la tierra en la provincia de esa época

refleja el poder econémico de una clase y la explotacion de otra.

Para Ximena Nufez (2004) hoy en dia, la poblacién Cafari habita fundamentalmente en

las provincias del Azuay y Cafiar agrupandose en 387 comunidades.
Actividad econdmica de los Cafiaris de Azuay y Cafiar

El pueblo Cafari de estas 2 provincias basa su economia en la agricultura y en hatos
pequefios de ganado vacuno y lanar, realizando eventualmente actividades artesanales,

sobre todo el tejido, y trabajos temporales en las ciudades.

Sobre los cantones Biblidn y Cafiar (en su parte correspondiente a la serrania), podemos
mencionar que es una zona muy buena para el cultivo de la papa y de otros tubérculos
como el melloco y la oca. Aqui, la agricultura alterna con la ganaderia debido a la riqueza

de pastizales.
Altitud y orografia y de la cabecera cantonal del Canton Cafar
La altitud aproximada de la cabecera cantonal es de 3.150 metros sobre el nivel del mar.

En lo que respecta a su orografia, cabe sefialar que dada la cercania al nudo del Azuay,
se puede apreciar elevaciones montafiosas entre las que destacan Pucaloma,

Paredones, Cutuguay y el Bueran.
Clima de la provincia del Cafiar y de la cabecera cantonal del cantén Cafiar

Esta provincia posee varias zonas climéticas representadas por la zona costanera, la

interandina y la zona oriental. Cada una de ellas tiene diferentes caracteristicas de

%" TORRES PROANO, Alicia (2009): QUILLOAC: MEMORIA, ETNICIDAD Y MIGRACION ENTRE
LOS KANARIS. Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales Sede Ecuador. 150.

50

Esp. Fernando Avendafio Le6n



i
UNIVERSIDAD DE CUENCA
temperatura, precipitacion y humedad. Dada la ubicacion en la serrania de la cabecera

cantonal y su altitud, esta posee un clima frio.
Datos territoriales de la provincia y el canton Canar

Al establecer la superficie de la provincia nos encontramos con ambigtiedades, problema
originado por la delimitacién inexacta de la misma, asi que pondremos una superficie
aproximada, la cual seria de 3.200 kmz. Igual inconveniente encontramos al definir la
superficie del cantén, razon por la cual anotaremos asimismo una superficie aproximada,

la cual seria de 1.900 km2.

La cabecera cantonal del cantén Cafar se encuentra ubicada a 31 km al norte de la

ciudad de Azogues.

El canton Cafiar es el de mayor extensién en la provincia, pues ocupa mas del 50% de su

extension territorial.
Etnicidad de la parroquia Cafar

En la parroquia Cafar la poblacién mestiza es mayoritaria con un 62,55% del total de la
poblacion (18.335 personas); con un 33,89% aparece la poblacién indigena; la poblacion
blanca tiene un porcentaje del 2,63%; el porcentaje de los negroecuatorianos asciende al
0,60%; el de los montubios al 0,20%; y finalmente a otros le corresponde un 0,14% del
total de la poblacion.

Datos poblacionales de la parroquia Cafar y de la comuna de Quilloac

La poblacién de la parroquia Cafiar, segun el censo de 2010, llega a los 18.335
habitantes. La poblacion estimada de Quilloac es de 2.250 habitantes aproximadamente.
El sector conocido como “centro de Quilloac” es el que presenta una mayor densidad

poblacional.
Festividades representativas de los Cafiaris

Carnaval.- Una de las festividades mas importantes de los Cafaris, tanto del Cafar
como del Azuay, constituye el Carnaval; el mismo esta asociado al denominado “Paukar
Raymi”. Partiendo del hecho de que la cultura cuenta la historia, podemos observar en
estas dos provincias la presencia de un pasado comudn, pues el personaje simbolico
central de esta festividad constituye el “Taita Carnaval, personaje que ha ido
adecuandose a contextos socioculturales diversos, como diversas son las circunstancias

historico - sociales de las poblaciones. (Ver ANEXOS 22y 23.)
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Segun un articulo publicado en el diario La Hora®, se menciona que en la cosmovision
Canari el Carnaval es una ofrenda por la época de la floracibn que se inicia en estas
fechas en homenaje a la Madre Tierra. Creemos conveniente mencionar que las fechas
de celebracién de este Carnaval Cafiari no coinciden precisamente con las fechas del
Carnaval oficiales; asi, mientras se celebra el Miércoles de Ceniza en el calendario
catolico, en algunos sitios recién ha iniciado la festividad del Carnaval. Manuel Castro
Mayancela, en Nufiez (2004)*, sobre este aspecto menciona lo siguiente:

El martes de Carnaval es el dia grande en donde los malos espiritus caminan por
toda la poblacion, en esa noche todas las familias preparan comida para Taita
Carnaval. El Taita Carnaval personificado en el paseador va paseando de casa en
casa en cada comunidad, su vestimenta tipica con sombrero de condor o de cuero
de res para protegerse de las huaracas que abundan en los momentos de la

pelea. Esta fiesta tiene amplia trascendencia en toda la comunidad.

Cabe sefalar que las huaracas son las hondas y “la pelea” hace alusion a un combate
ritual denominado Pucara, cuya esencia es la misma de La Toma de la Plaza en Otavalo,
Cotacachi y otros sectores: favorecer la fecundidad de la Madre Tierra. Entre los
habitantes de Quilloac, se menciona que el Carnaval es una festividad que tiene relacion

con los productos “tiernos”.

Matrimonio.- La fiesta del matrimonio o sahuari, es también relevante. El novio debe
saber del arar, tejer, de la chacra; la novia debe saber hilar el huango, cocinar y moler la
cebada en la piedra; de no ser asi, seran considerados como “incapaces” y no podran
contraer nupcias. En los matrimonios se canta el cuchunchi, canto ritual dedicado a los
novios. En una oportunidad en Quilloac, pudimos apreciar que la novia llevaba una
pollera fucsia con negro. Destaca en esta ceremonia la presencia de quienes aconsejan

la conducta de la futura pareja.

Corpus Christi.- La celebracién de esta fiesta coincide con el momento de las cosechas,
en la cual se prepara el huagra danza, “la danza del toro”; en este caso, el bailarin debe
llevar una lanza en la mano, cintas multicolores que crucen su espalda, los cascabeles en

las rodillas, una rosa en la boca; su baile ird de acuerdo a los ritmos de la “danza mama”,

% http://www.lahora.com.ec/index.php/noticias/show/842806/1/Ecuador_homenajea_a_la
_%E2%80%98madre_tierra%E2%80%99_.html

% Ximena Nufiez (2004): Ob. Cit., 177.
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aqui entonces la musica es ejecutada por un pingullo claro y un bombo grande de cimbra
que se toca sobre la espalda. Las quipas son utilizadas para la convocatoria de ésta y
otras festividades.

Sigai.- O fiesta de la cosecha, aqui se canta el Jahuay para atraer las buenas cosechas.
Pude asistir a una reedicion de esta festividad en Ingapirca, luego de que en unos 4 afios
no se habia realizado la misma. Me llamé la atencion la participacion de todos los
asistentes en las faenas vinculadas, nifios, hombres, mujeres, mayores (tercera edad
para nosotros). Ahi se puede apreciar la recitacion de versos combinados con cantos - en
un claro estilo responsorial -, la ejecucion de instrumentos musicales; todo eso mientras a
la par se realiza la faena agricola. Asi, mientras se trasladaba al hombro el trigo, los
encargados de aquello; elegantemente vestidos con pantalén y cuzhma de lana negros,
faja cefiida a esta prenda ultima, camisa blanca bordada; iban tocando unas flautas de

metal.

Quienes cortaban con la hoz el trigo, respondian en coro Jahuay Jahuay ante los versos
lanzados por uno de los mayores de poncho rojo, quien llevaba un sombrero con un
pafuelo también rojo, el cual cubria las patillas de uno y otro lado de su rostro y sujetaba

la barbilla. Uno de los versos que calé muy hondo en ese dia fue:
- (...) Dios te pague Madre Tierra...

La reparticién del alimento en esta festividad esta presente con una visibn comunitaria

por principio, el pinlli.
Tema recopilado

El nombre de este canto de amor es Shamungui, su texto alude al llamado de una mujer

a su amado.

SHAMUNGUI
Shamungui vida shamungui (bis)
chishipitapish shamungui (bis)
mamita mana yachanchu (bis)

taititu mana yachanchu (bis)
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Shamungui vida shamungui (bis)
papita yanucushami
cuidito cusacushami

asa perrita pulchunga
allquitu mana sintingui
shamushca mana sintingui

llugshishca ari sintingui

2.4 Contextualizacion de la comuna de Cotama. Pueblo Otavalo.

Provincia de Imbabura

Division politica y datos territoriales del cantén Otavalo

Otavalo tiene 2 parroquias urbanas: San Luis de Otavalo, ubicada al sur; y El Jordan, que
se encuentra al norte. Cotama es una de las comunidades que pertenece a la parroquia
El Jordan.

Las parroquias rurales del canton Otavalo son 9: Eugenio Espejo, Gonzdalez Suarez, San
Juan de lluman, Miguel Egas Cabezas (Peguche), San Pedro de Pataqui, San José de
Quichinche, San Rafael de la Laguna, Selva Alegre (San Miguel de Pamplona), San

Pablo del Lago.

Otavalo, situado en la sierra norte del pais, tiene una superficie aproximada de 500 kmz2.
El territorio urbano comprende alrededor de 80 km2, mientras que el rural, 420 km2. Este
cantdn se localiza a 110 kilbmetros de Quito y a 20, de la ciudad de Ibarra. (Ver ANEXOS
24y 25))

Limites de Cotama

Cotama es una comunidad originaria que esta localizada a 1 km al norte del cantén
Otavalo. Limita al norte con Cotama Pucara (cerro ceremonial), al sur con el canton
Otavalo, al este con Otavalo y los predios de la Ex Asociacion Agricola Quinchuqui y al

oeste con la comunidad de Guanansi.
Desde la perspectiva del Agua, el horizonte geografico de esta comunidad nos indica al

norte la laguna de Yahuarcucha, al sur las lagunas de Mojanda, al este el lago Imbacucha
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(San Pablo) y al oeste la laguna Cuicucha. Desde una 6ptica de los cerros, (Cotama esta
rodeada de cerros) encontramos al norte Yanaurcu, al sur Mojanda, al este Imbabura y al
oeste Cotacachi. (Ver ANEXO 26.)

Datos poblacionales

La provincia de Imbabura tiene una poblacion total de 398.244 personas; en el cantdén
Otavalo la poblacién asciende a 104.874 habitantes. (Cifras segun el ultimo censo de
2010.)

En 2010 Cotama estaba constituida por unas 200 familias, el total de la poblacién
bordeaba los 1.000 habitantes.

Etnicidad

De los 1.000 habitantes de la comunidad de Cotama, el 99% es originario andino y el 1%
corresponde a poblacién mestiza, en algunos casos arrendataria y en otros propietarios

de ciertos predios.
Lo etario

El 60% de la poblacion de Cotama corresponde a nifios y jévenes, el -30% a los adultos,
el 10% a los adultos mayores y un minimo de discapacitados. Cabe mencionar que por

regla general la poblacion adulta mayor es quichuahablante sin instruccién escolar.
Actividad econdmica

Cotama se caracteriza por mantener su actividad agricola como eje fundamental de la
economia. Ante la desaparicion de la hacienda San Vicente, de la que una minima parte
ha pasado a manos de los comuneros, se ha evidenciado la presencia de actividad

artesanal, asi tenemos la elaboracion de fajas y pulseras tejidas.

La juventud de este lugar ha empezado a migrar a otras ciudades del pais y fuera de él,
con miras a encontrar oportunidades econdémicas favorables. Los miembros de la
comunidad de Cotama estéan vinculados directamente a la vida econémica de Otavalo,
cuyo mercado artesanal es mas importante de Sudamérica. Encontramos asi a obreros,
servidores publicos, en el caso de los varones; y en el de las mujeres, la mayoria de ellas
sigue manteniendo el rol de amas de casa, ademas de cuidar la chacra y realizar labores

relacionadas a la crianza de animales.
Origenes del nombre de la comunidad de Cotama

No se puede precisar con exactitud los origenes del nombre de esta comunidad, pues

éste se pierde en la memoria de los tiempos. Sirviendonos de la linguistica y los
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testimonios de los comuneros, llegamos a la conclusion de que el término Cotama esta
relacionado con Yaku Mama, Madre Agua. Es necesario mencionar que en el
pensamiento andino esta presente un hecho muy significativo denominado “La crianza
del Agua”, el cual estd asociado al mito de que cuando la Pachamama paria, de su
vientre brotaba agua, y todo lo que paria tenia vida.

Contextualizacién antropolégica de Cotama

Pontén (2012)*° manifiesta que socialmente Cotama es una comuna unida en varias
familias o ayllus. Destaca, entre otros, la presencia de apellidos como Tulcanazo,
Cachiguango, Arellano, Cachimuel, Quinchuqui, Maldonado, Muenala, Moreta,
evidenciandose nexos de parentesco y unidad. Cabe sefalar que el parentesco de las
familias de Cotama se extiende hasta las comunidades de La Bolsa y Guanansi, al igual
que al interior de Otavalo. Esto hace presuponer que los comuneros de Cotama fueron
divididos por las haciendas y fueron hacia otros sectores en donde estan asentados hasta
la actualidad. (Ver ANEXO 27.)

Antecedentes historicos

Si bien existen vestigios arqueoldgicos en la provincia que datan de miles de afios atras,

las dudas que existen sobre estos restos ain son muchas.

Silvio Haro manifiesta que Otavalo y Cayambe fueron habitados por Proto — Pastos, en la
época de la caza y la recoleccion; y posteriormente fueron los Chachis quienes habitaron
estos sitios. Federico Gonzélez Suarez sostiene que las tribus que habitaron Imbabura y
una buena parte de lo que hoy es el Ecuador, vinieron del Caribe. Juan de Velasco
manifiesta que el pueblo otavalefio proviene también de esa zona. (Ver ANEXO 28.)

Posteriormente, ante la invasion Inca, se estableci6 una alianza entre Otavalos y
Cayampis; y conjuntamente ofrecieron una tenaz resistencia de casi 17 afos frente a los
surefios. Cabe mencionar que los Incas, conocedores de la forma de organizacién, de
produccién y de los saberes del pueblo otavalefio, aprovecharian para si de aquello. En
esa misma direccion, los espafioles, a su estilo, implementarian mecanismos de

explotacién via tributacion, la mita y el concertaje.

“ PONTON Yépez, Julian (2012): LOS SISTEMAS DE PENSAMIENTO MUSICAL NATIVOS:
CULTURAS ANDINA, AFROECUATORIANA Y ORIENTAL DEL ECUADOR. Universidad Estatal

de Cuenca en convenio con la Pontificia Universidad Catoélica del Ecuador. Quito, Ecuador.
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En el afio de 1534 se funda Otavalo con los siguientes limites: al norte la provincia de
Pastos; al sur el rio Pisque; al este San Miguel de Sucumbios y el territorio de los
Mocoas; y al oeste la antigua provincia de Atacames, hasta la unién de los rios
Guayllabamba y Llumiragua.

En 1557 se establece el Corregimiento de Otavalo. En 1811, a través de la Junta
Gobernativa y Capitania General de Quito, Otavalo es ascendida a la categoria de Villa,
declarandola centro de operaciones militares contra la Nueva Granada. Bolivar, en 1819,

le otorga la categoria de ciudad, mediante el siguiente decreto*":

Considerando que la villa de Otavalo es bastante populosa y que por su

agricultura e industrias es susceptible de adelantamiento, he venido en decretar:

Articulo Unico.- La Villa de Otavalo queda erigida en ciudad, y como tal gozara de

todas las preeminencias de las demas ciudades de la misma clase.

El Secretario General se encargara de la ejecucion de este decreto, cuyo original
sera archivado en la municipalidad respectiva. Dado, firmado de mi mano, sellado
y refrendado en el Cuartel General de Otavalo a treinta y uno de Octubre de mil

ochocientos veinte y nueve décimo nono.

Firma: Simén Bolivar

Contexto sociocultural de Cotama

Cotama es una comunidad indigena otavalefia ubicada al frente del cantén Otavalo; y a
pesar de su cercania a dicho cantén, ha mantenido su organizacién social y cultural de
una manera fiel a sus tradiciones; hecho que llama profundamente la atencién. Ponton
(2012)** manifiesta que la organizacion social de Cotama le ha permitido continuar
manteniendo la unidad de las familias, las que en conjunto participan de actividades
sociales como la minga, la manifestacion de vida comunal mas importante del mundo
andino, entre otras. En el &mbito cultural, los miembros de las familias del lugar se juntan
para realizar las grandes celebraciones anuales, dentro de las cuales esta el Hatun —
Puncha o Inti — Raymi, que es la mas importante celebracion en agradecimiento a la

Pachamama por la cosecha del maiz y los frutos recibidos durante todo el afio.

* http://www.otavalovirtual.com/turismo/fundacion_otavalo.htm
2 Julian Pontén Yépez, (2012). Ob. Cit., 23.
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El Hatun Puncha
Sobre este punto Pontdn (2012)*, citando a Cachiguango & Pontén dice:

Kotama constituye un centro social y cultural muy importante, en donde tienen
mucha fuerza dos actividades que responden al ciclo agricola anual del maiz. La
primera es la celebracién masiva del Jatun-Puncha Inti-Raymi en el mes de junio
en el solsticio de verano y la segunda es la celebracion del Wakcha-karay en el
mes de julio con la ceremonia comunitaria para la produccion de la lluvia. En este
contexto, a mas de la praxis de los continuos rituales andinos que se practican a lo
largo de los distintos tiempos del afio en el ciclo agricola, mencionamos como las

mas relevantes las dos festividades anotadas anteriormente.

Para la comunidad de Cotama, el Hatun Puncha Inti Raymi, conocido también como las
festividades del “Sanjuan” o “San Juan”, es una de las celebraciones de mayor
trascendencia que se ha mantenido, y refleja la realidad social, politica, cultural,
econdmica, educativa, ecoldgica, médica, tecnoldgica y espiritual. Si bien no es posible
determinar sus origenes, el Hatun Puncha es una celebracion cuyo imaginario apunta al

equilibrio y la continuidad de la vida.
Luis Enrique Cachiguango™ agrega:

Hatun Puncha es el dia grande, el maximo tiempo masculino, el momento
sagrado del despertar de la conciencia, la ocasion precisa para provocar un huevo
Pachakutin en la Pacha-Mama mediante la interconexion, el didlogo y la
basqueda del equilibrio del runa con la Pacha-Mama, las divinidades y los

ancestros.

A nivel micro, Inti - Raymi es la celebracién del tiempo sagrado de la luz, del Inti
(Sol) que ilumina a nuestros pueblos para equilibrar nuestra conciencia
comunitaria para la continuacion de la vida. A nivel macro, es el tiempo sagrado
para desestabilizar y restablecer el equilibrio para provocar un Pachakutin o el

cambio del tiempo — espacio del kay — pacha o este mundo.

En funcion de su trascendencia, en este punto creemos conveniente abordar algunos
aspectos relacionados al significado de Pacha que estan presentes en el imaginario

andino ecuatoriano. Asi, creemos oportuno mencionar lo que Vicente Zaruma

* idem. 24.
4 http://www.iecta.cl/biblioteca/cuadernos/pdf/cuaderno_23.pdf
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Quizhpilema®, de origen cafiari, piensa al respecto; él destaca el concepto de Pacha
como el punto de partida de la espiritualidad Cafari. Manifiesta ademas que para el
indigena, Pacha es un concepto multidimensional, es el cosmos; una red interconectada
de espacio — tiempo que corresponde a la naturaleza y que representa pasado, presente
y futuro: fiaupak pacha, kay pacha y shamuk pacha; el antes, el hoy y el después que
globaliza el tiempo.

Los antepasados, nuestros padres y abuelos no quedaron atras del tiempo, sino
van adelante y estan en el mas alla, en el flaupa pacha, estan esperando; por
€so para nosotros la amistad, la hermandad, la reciprocidad vale mas que la vida”

Desde otra perspectiva, Hanan Pacha es el mundo de arriba, el “Cielo”; Kay Pacha, es el

mundo de aqui, la “Tierra”; Uku Pacha, es el mundo de abajo.

En la pechera bordada de un danzante de Puijili (Provincia de Cotopaxi, Ecuador),
se representan los tres niveles del cosmos quechua: el Hanan Pacha, o
supramundo, donde se ubican los astros y los pdjaros; el Kay Pacha, la tierra con
sus cuatro rumbos y el Uku Pacha, o inframundo, donde reina el caos con sus
formas difusas, lo que desde la complejidad y la transdisciplina debe pensarse
como un continuum.“® (Ver ANEXO 29.)

Volviendo nuevamente al tema del Hatun Puncha, es necesario mencionar que este “gran
tiempo masculino” debe ir complementado con la participacion femenina, pues el
concepto de lo dual en su cosmovision asi lo determina. Al respecto Pontén (2012)

manifiesta:

A nivel de la gran celebracién del Jatun-Puncha Inti-Raymi, del 21 hasta el 28 de
junio se hacen presentes los Aya, las fuerzas masculinas, y solo danzan los
hombres en la comunidad de Kotama. En cambio, a partir del 29 de junio en
Cayambe salen las fuerzas femeninas o Sami y las protagonistas de la fiesta son
las mujeres con unas voces agudisimas que son de una hermosura cautivante.
(Ver ANEXO 30.)

45

http://books.google.com.ec/books?id=QReSeQW49 0C&pg=PA104&Ipg=PA104&dq=%C3%Blau
patpacha&source=bl&ots=pU1Upx8x_p&sig=Y9lghflJIAQd-
csT1fXAgKpVUO4&hl=es&sa=X&ei=cwuzT6GtF4i08QSx9_mJICQ&ved=0CFYQ6AEWCTgK#v=0ne
page&q=%C3%Blaupa%?20pacha&f=false

4 http://www.ugr.es/~mcaceres/entretextos/entre17-18/almeida_haidar.html
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La musica del Hatun Puncha

Aqui hablamos de lo sacro, del vinculo indisoluble danza - musica hasta el agotamiento.
Las melodias principales son ejecutadas en la “flauta cucha” y en “gaitas” (variante de
flauta traversa construidas de carrizo). Cabe manifestar que pudimos apreciar que

siempre la “flauta cucha” fue ejecutada en solo, mientras que las “gaitas”

se ejecutaban grupalmente. Cotama se caracteriza por ser una comunidad flautera por
excelencia, de todas maneras se puede advertir también la presencia de otros
instrumentos de viento: el caracol, el cuerno de toro (Ver ANEXOS 31, 32, 33 y 34),

ademas del rondin.

La flauta “cucha” esta construida por un material distinto del carrizo, la tunda; su longitud
es mayor que la de las “gaitas”; y en lo que respecta a su grosor, mas delgada que
aguellas. Es ejecutada por una sola persona e indica la bravura del AYA; la fuerza
masculina de la Madre Tierra presente en lagunas, cascadas, vertientes y uniones de
rios; para desafiar a otros ayas de la region. Al hablar sobre las caracteristicas de la
flauta “cucha” en Cotama, creemos oportuno citar un comentario que Cachiguango

realiza al respecto®”:

Los abuelos cuentan que, por su sonido, por sus caracteristicas y por su manera
de ejecucion es la representaciéon del chuzalunku, personaje mitolégico hijo de los
cerros. Cada cerro tiene como hijo un chuzalunku y en el flawpa pacha, el
chuzalunku del tayta Imbabura y el chuzalunku del tayta Mojanda se enfrentaron
lanzandose enormes rocas por el amor de Mama Maria Isabel de las Nieves
Cotacachi que es el nombre del cerro Cotacachi. La flauta “kucha” es la
representacion y la presencia del chuzalunku que también estd bailando Hatun

Puncha — Inti Raymi junto a nosotros los runas.

El repertorio de la “flauta cucha” es de dos melodias; la una, de un ritmo lento, que se
ejecuta entre los recorridos de una casa hacia otra; y la otra, de un ritmo mas acelerado,

que se interpreta para los bailes en las casas y los trotes por los caminos.

En el caso de las “gaitas” (macho y hembra), podemos afirmar que éstas generalmente
son ejecutadas a duo, pudiendo haber mas de dos intérpretes, segun lo observado. Cabe
manifestar que segun sea la circunstancia y el momento de los bailes, asi seré la masica.

Tenemos asi entonces: un Tono de Entrada, Yaykuk Taki; el Tono de Pares — Pares,

47 http://www.iecta.cl/biblioteca/cuadernos/pdf/cuaderno_23.pdf
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Ishkay — Ishkay Taki; el Tono de Trote, Kallpay Taki; el Tono de la Rama Ramay Taki; el
Tono del Lindero, Pata Taki. Quienes pertenecen a Cotama Alto, ejecutan el tema
tradicional mas representativo del lugar: el Tono de Cotama Alto, Hawa — Huchu Cotama
Taki.

Dado que Cotama esta ancestralmente dividido en Cotama Alto, Cotama Central y
Cotama Bajo, en cada uno de estos sectores existe un lugar especifico en el cual los
bailadores, en esta festividad, hacen notar que pasan de un sector a otro a través de la
ejecuciéon de un tono especifico, el Pata Taki, y un silbido ritmico realizado por todos los
demas. Los comuneros, por la musica, reconocen quienes son los que se acercan a las

casas.
Tema recopilado

Este tema instrumental ejecutado a 2 voces en “gaitas” hace alusién al combate ritual en

la Toma de la Plaza, su nombre Japi rumi (Coge la piedra).

2.5 Contextualizacion del pasillo ecuatoriano

Sobre este género emblematico del mestizo ecuatoriano Pablo Guerrero manifiesta:

- Que el pasillo en América del Sur aparecio en el siglo XIX, en lo que fue la Nueva

Granada.

- Que el vals europeo lleg6 a tierras americanas, a finales del siglo XVIII, para las clases
pudientes como un baile de salén. Cuando crecié su divulgacion y se posicioné en el
ambito popular, surgieron modelos locales; asi, en la Nueva Granada emergié por
ejemplo el vals granadino y el vals criollo. Se presume que como una variante de aquellos
valses naci6 el pasillo en los territorios que hoy corresponden a Venezuela, Colombia y

Ecuador.
- Que el pasillo en Sudamérica aparecio en el siglo XIX.

Cabe manifestar que un escritor argentino, Alejandro Andrade Coello, manifiesta que el

pasillo pasé de Colombia a Quito entre 1870y 1877.

Concordamos con la idea de que el origen el pasillo no es preciso; se presume entonces
que deriva del vals vienés, o del fado portugués, o quiza del passepied francés; e incluso

podria derivar del zortzico espafiol.
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Este género llegb a mediados del siglo XIX al Ecuador; y a finales del mismo, se
populariz6 enormemente como una danza de salon; mas tarde apareceria el pasillo -
canciéon. Creemos conveniente manifestar que las danzas ecuatorianas de esa época se

bailaban sueltas.

Se conoce que el poeta colombiano Rafael Pombo ensefid al masico Carlos Amable Ortiz
“el pollo”, un par de pasillos en 1877. Los primeros pasillos colombianos escuchados en
el pais fueron El expatriado, Ufia de pava, El dime que si y El no me da la gana.
Inmediatamente después de que llegaria al pais el pasillo El expatriado, del coronel
colombiano R. Pérez; Aparicio Cérdoba, musico quitefio, cre6 Los bandidos, el cual se

considera el primer pasillo quitefio de baile.

Posteriormente, un joven de apellido Ramos, en el ultimo tercio del siglo XIX compuso
por primera vez un pasillo-cancién, el cual comenzaba con el verso “son los ayes del
alma de un amante”; luego apareceria El proscrito. Carlos Amable Ortiz, autor de 54
pasillos, compondria el primero de éstos en 1881, cuyo titulo fue La Patria sin Ecuador.
Creemos conveniente advertir un hecho muy singular que llama la atencion: la clara

connotacion politica de los pasillos de ese entonces.

Ya en el siglo XX, los primeros pasillos ecuatorianos empezaron a grabarse, aparece en
esa época los discos de pizarra, las pianolas y vitrolas. El pasillo bailable empieza a
perder terreno, por un lado; y por otro, los compositores de este género se multiplican; asi
tenemos a José Ignacio Canelos, César Guerrero, Cristobal Ojeda Davila, Carlos Brito
Benavides, Carlos N. Guerra Paredes, Luis Alberto Valencia “Potolo”, Enrique Espin
Yépez. En la sierra ecuatoriana destacan otros compositores como Segundo Cueva Celi
(Loja), Salvador Bustamante Celi (Loja), Guillermo Garzén (Otavalo), Marco Tulio Hidrobo
(Cotacachi), Julio Cafiar (Bafios), Gerardo Arias (Riobamba). En la costa, en Guayaquil
especificamente, entre los primeros creadores de pasillos tenemos a Casimiro Arellano,
Juan Bautista Luces; posteriormente aparecerian Nicasio Safadi, Enrique Ibafiez Mora y
Carlos Rubira Infante, entre otros. En Manabi encontramos a Constantino Mendoza y
Gonzalo Vera Santos. En Cuenca, ademas de Rafael Carpio Abad, tenemos a Aurelio
Alvarado, Rafael Sojos y a Francisco Paredes Herrera, prolifico compositor de més de
500 pasillos ecuatorianos. (Ver ANEXOS 35, 36y 37.)

A inicios del siglo XX se grabaron en Europa los primeros pasillos del pais; y
posteriormente, en el afio de 1912 se realizaron grabaciones en Quito y Guayaquil para el
sello Favorite y Precioso Record de la AKGes de Berlin. Posteriormente la Columbia y la

Victor grabarian pasillos ecuatorianos en los afios 20. En 1930 viaja a EEUU el duo
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Ecuador (Safadi — Ibafiez) en compafiia de su productor, José Domingo Feraud, y se
registran varios pasillos para la Columbia (Ver ANEXO 38). En esa década se impone el
pasllo - cancion al pasillo de baile; y en los cuarentas, el pasillo que se consume es el
cantado.

Ademas del pasillo - cancion y el pasillo de baile; existi6 también el llamado pasillo de
reto, en donde se enfrentaban 2 cantores. Dado el hondo calar en el alma del mestizo
ecuatoriano de este género; se ha compuesto pasillos yaravizados, abolerados, misticos,
rockoleros e incluso algunos vinculados al rock, al jazz y también a lo que se conoce

como “electro”.

Por otro lado se han creado pasillos relacionados a aspectos sociales; asi tenemos: La
igualdad, El montubio, El huelguista; también encontramos otros referidos al terrufio,
como Ecuador, Manabi, Alma Lojana; e incluso hay algunos con un toque singular:
Articulo 8 del Cédigo Civil, Mos de hablar cholito.

Pablo Guerrero nos presenta el texto de un pasillo de inicios del siglo XX escrito por el

poeta peruano José Santos Chocano, el cual exponemos a continuacion®:

Yo quiero la igualdad ya que la suerte
es comun en el punto de partida
si todos son iguales en la muerte

gue todos sean iguales en la vida.

Finalmente nos referiremos a dos hechos que puedan quiza parecer insolitos y que estan
relacionados con la cultura negroesmeraldefia: en el primer caso, pudimos conocer de un
pasillo compuesto para el formato de marimba con el toque tradicional bambuquea’o (en
6/8), el cual pudimos presentar dentro de la programacion que se efectuaba con motivo
de la realizacion del evento denominado: | Encuentro del Pasillo en América, celebrado
en Quito, en 1995; en el segundo caso, 5 afios después, en el Canton San Lorenzo del
Pailén, pudimos presenciar un “Concurso del Baile del Pasillo”, al interior de un programa

cultural.

8 http://soymusicaecuador.blogspot.com/2010/03/musicos-en-andamio-historia-del-pasillo.html
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CAPITULO 1l

TEMAS RECOPILADOS Y COMPOSICIONES CREADAS EN BASE
A ELLOS

3.1 De la investigacion etnomusicoldgica y las grabaciones

anexas

Creemos oportuno mencionar en primera instancia ciertos aspectos relacionados a la
metodologia empleada para la recopilacion de los temas que se exponen en el presente
capitulo: 4 canciones y un tono instrumental, el de Cotama. En el caso del pasillo hubo un
acercamiento un tanto diferenciado para la creacion musical, dado el contexto de este

género; no habiendo recopilacién como tal.
Al respecto entonces, conviene sefialar lo siguiente:

1. Compartimos la idea de no superponer ninguna musica sobre otra. (Recordemos lo
que John Blacking nos decia: la musica esta presente en todos los pueblos del planeta,

conjuntamente con el lenguaje y la religion.)

2. Estamos de acuerdo con el criterio de que en la investigacion de campo el
acercamiento a las denominadas “fuentes de informacion” tiene que ante todo partir de lo

humano. De ahi pensamos, deriva lo demas.

En virtud de lo expuesto, debemos manifestar que en todos los casos se realizé en primer
término un acercamiento a la gente, al ser humano (debemos mencionar que este
acercamiento lo venimos realizando como un practica de vida desde hace varios lustros
atrds, mas alla de realizar tal o cual estudio o investigacion), y luego de ello entonces
procedimos a adentrarnos en ese maravilloso mundo de la interculturalidad, del
intercambio de experiencias, del préstamo cultural, de la masica, del rito, la fiesta, de la
cotidianeidad de un grupo humano distinto; en ese fascinante mundo de la vivencia, la
alteridad, lo patrimonial, de reconocerse en el otro... Se establecié asi una relacién de
empatia en el ambito humano con todos los llamados “informantes” Mariela Condo
(indigena Puruha,); “Papa Roncon” (icono de la cultura Negroesmeraldefia); Jacinto
Aguayza (indigena Cafari) y varios musicos de la comunidad de Quilloac; las arrulleras
de San Lorenzo, y varios musicos de ese sitio; con los bravos Cotamas, que cuando

tuvimos la oportunidad de conocerles ostentaban el honor de haber ganado la Ultima
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Toma de la Plaza, y en una noche de Sanjuan nos permitieron tocar con ellos, y pude
aprender entonces el tema expuesto en el presente trabajo académico. Por otro lado
también tuvimos la oportunidad del acercamiento con compositores e intérpretes de
pasillos, de la sierra del pais basicamente. Todas estas experiencias han sido
fundamentales para la creacion de El Ciclo Vital como también de otras composiciones. A
estas vivencias que trascienden el rigor cientifico les llevamos en lo mas profundo de
nuestro ser... Comparto por cierto la idea de que la musica va mas alla de los limites de

la razon.

3) Posterior a este acercamiento se procedié a escribir en la partitura lo escuchado. Aqui
cabe sefialar que en todos los temas cantados recopilados hay una presencia total del

sistema temperado.

En el caso del tema de Cotama cabe mencionarse que en la fiesta del Sanjuan ellos

pueden emplear un sistema no temperado (“flauta cucha”, “gaitas”; por ejemplo) como un

sistema temperado (el rondin).

Las circunstancias que rodean a la recopilacién del tema en “gaita” del Sanjuan de

Cotama son las siguientes:

Pudimos llevar a esa festividad algunas “gaitas” de diferente tamafio y afinadas en
diferentes alturas. (en el background de nuestro imaginario mestizo estaba el referente de
una escala temperada, antes que un referente microtonal, lo cual no constituye por
supuesto ningun error, era simplemente nuestra condicién auténtica.) Dado que una de
estas flautas presentaba una gran afinidad de altura con algunas de los Cotamas, no una
exactitud plena, procedimos a participar conjuntamente del hecho musical en si con su
aprobaciéon, cuando ello era posible. Consecuentemente la version recopilada y
presentada, vale la pena decirlo, estd adaptada al sistema temperado tradicional, pero
con su aprobacion. Es necesario recalcar que cuando nuestra ejecucion en el instrumento
necesitaba de alguna orientacién, una guia, generosamente se nos hacia las indicaciones
pertinentes, pero jaméas recibimos ninguna observacion respecto de la afinacién del

instrumento que ejecutdbamos.

Creemos oportuno mencionar que en el imaginario de algunos pueblos como el
negroesmeraldefio, es lugar comun el articular a la par un sistema temperado con uno no
temperado. Nos explicamos: la melodia del Torbellino esta en la tonalidad de re menor,
sin embargo se puede advertir que la marimba de “Papa Roncén”, que acompafia dicho

canto, tiene un sistema no temperado basado en re menor, como también lo sefiala

66

Esp. Fernando Avendafio Le6n



UNIVERSIDAD DE CUENCA
Julian Pontén (2012)*°. Con estos antecedentes consideramos legitimo que una flauta
temperada se ejecute a la par de una no temperada, siempre y cuando la tradicién de ese
pueblo lo admita; esto, en concordancia con el criterio de Isabel Aretz que menciona que
la musica de tradicién oral tiende a expresar valores colectivos, a perpetuar un estilo que
la colectividad reconoce como suyo; y donde la intencion es mantener el vinculo con
la tradicion. (Aspecto manifestado en el punto relacionado a la musica de tradicion oral, p.
16 y 17). Este fue el caso con los Cotamas, quienes en esa noche, donde pudimos oir el
tema por vez primera y aprenderlo con ellos, no admitieron en cambio, la participacion de
un formato instrumental con una clara orientacién a lo temperado formado basicamente

por cuerdas... y los masicos de esa agrupacion tuvieron que retirarse.

Respecto de las grabaciones presentes en el CD anexo debemos mencionar que las
mismas estan presentadas de acuerdo al orden establecido previamente: Nacimiento (1;
1.1), Nifiez (2; 2.1), Amor (3; 3.1; 3.2), Trabajo (4; 4.1) y Muerte (5; 5.1). De esta manera
se presenta en primer término la obra creada (C.); e inmediatamente después la
recopilacién asociada al concepto de territorialidad (r.) Debemos manifestar que esta
premisa no aplica para la creacidon de Eterno retorno, un pasillo, ya que no existe
recopilaciéon sino mas bien un acercamiento a lo que denominamos “la poética del pasillo
ecuatoriano”. Mencionamos aqui por supuesto a los intérpretes y detalles relevantes de la
grabacion o del formato de la grabaciéon. El uso de mayusculas y mindsculas tiene una

orientacion hacia lo amigable en el manejo de la informacion. Asi:

1 C. WORLD'S LLULLULLA
(Soprano: Ariana Abadia. Teclado: Wellington Acosta)
1.1 r. Sumaj Jesuslla. Chimborazo
(Archivo MIDI)
2 C. SU GRACIA
(Teclado: Wellington Acosta)
2.1 r. Torbellino. Esmeraldas

(Archivo MIDI)

* Julian Pontén Yépez (2012): Ob. Cit., 48 — 49.
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3.2

4.1

5.1

C. MI OTRA MITAD

g

UNIVERSIDAD DE CUENCA

(Soprano: Ariana Abadia. Violin: Alejandro Vasconez. Cello: Elsita Erazo. Piano a

través del sistema MIDI)

r. Shamungui. Cafiar
(Archivo MIDI)

C. ETERNO RETORNO
(Teclado: Fabricio Segovia)

C. PRIMERA PIEDRA

(Flauta a través del sistema MIDI + Archivo de audio)

r. Japi rumi. Imbabura
(Archivo MIDI)

C. CHAO MADINA

(Archivo de Audio + Voces: Fabricio Segovia, Diego Veladsquez, Fernando

Avendafio)

r. Adié’ primo hermano. Esmeraldas

(Archivo MIDI)

Esp. Fernando Avendafio Le6n
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3.2 Tema alusivo al nacimiento. De Cacha, provincia del

Chimborazo, un canto al Nifio Jesus

SUMAC JESUSLLA

Recopilado por:
Fernando Avendaiio L.
Informante:

Mariela Condo P.

J.=84
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3.2.1 World’s Llullulla, composicion basada en el tema

tradicional puruhéa Sumaj Jesuslla

d.=74

teneramente e un poco legato

WORLD’'S LLULLULLA *

Fernando Avendaiio Leon
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World's llullulla
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3.3 Temarelativo a la nifiez. De Borbdn, provincia de Esmeraldas,

un canto a un nifo travieso

TORBELLINO

Recopilado por:
Fernando Avendaiio L.
0.290 Version de "Papa Roncén"

Esp. Fernando Avendafio Le6n
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basada en el tema tradicional

7

, composicion

3.3.1 Su gracia

negroesmeraldeio Torbellino

Su gracia *

J.=78

Fernando Avendaiio Leon
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Su gracia

Sestivo
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3.4.1 Mi otra mitad, composicion basada en el tema tradicional

Mi otra mitad
(tierra, agua, fuego, aire y éter)

cafari Shamungui (ven)

Fernando Avendaiio Leon
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Mi otra mitad
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Mi otra mitad
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Mi otra mitad
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3.4.2 Eterno retorno. Creacion alusiva al amor basada en el

género musical embleméatico del mestizo ecuatoriano: el pasillo

Un poco adagio

En la repeticion, el intérprete improvisaré sobre lo escrito = b L
- - #

=

Eterno retorno

(pasillo)
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3.5 Del trabajo: tema vinculado a la cosecha del maiz en el

iImaginario del combate ritual. Cotama, provincia de Imbabura

JAPI RUMI

Recopilado por:
Fernando Avendaiio Leon
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basada en Japi rumi, un

7

, composicion

3.5.1 Primera piedra

tono del Sanjuan de Cotama

Primera piedra

Flauta

Fernando Avendaiio Leon
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Primera piedra
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Subir gradualmente con la embocadura 1/4 de tono

Bajar gradualmente con la embocadura 1/4 de tono

87

Esp. Fernando Avendafio Le6n



UNIVERSIDAD DE CUENCA

CONVENCIONES

Para el Flautista y el Sonidista

La presente obra esti escrita para Flauta y Archivo de audio, en virtud de ello se

considerara lo siguiente:

El Archivo de audio esta conformado por 3 segmentos independientes, los cuales estan

grabados en un CD, y van ordenados de la siguiente forma:
1. Bizantino 1, que inicia en el compéas 5y concluye en el c. 25.
2. Bizantino 2, Inicia en el compas 53 y concluye en el c. 72.
3. Bizantino 3, que Inicia en el compéas 147 y concluye en el c. 173

El Sonidista seguira la secuencia de la partitura, y atendiendo a las presentes

indicaciones, enviara el audio a los parlantes.

Por principio, la Flauta siempre tendra el primer plano; y una vez establecido el volumen
inicial por parte del Sonidista, no se requerird de ajustes adicionales en el transcurso de

la obra.
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3.6 Canto funebre: un alaba’o de San Lorenzo del Paildn,

provincia de Esmeraldas

Adid' primo hermano

(Alaba'o)
’ Recopilacion: Fernando Avendaio L.
Rubato
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3.6.1 Chao Madina. Creacion basada en el alaba’o
Adié’ primo hermano, de San Lorenzo

(A la memoria de Mata Harbajan Kaur Ji y Alicia Le6n Granda)

CHAO MADINA *
(Para archivo de audio y voces)

Fernando Avendano Leon

Rubato
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* Sobre lo escrito en esta pagina aplicar las Convenciones.
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CONVENCIONES

CONSIDERACIONES GENERALES

La version que consta registrada en el CD anexo, es para 3 Voces Masculinas y Archivo
de audio, el cual estd grabado en un CD. Sin embargo, puede hacerse versiones para
todo tipo de voces: mixtas, blancas, femeninas exclusivamente, baritonos y mezzo
sopranos exclusivamente, etc. El nimero de intérpretes por cuerda queda a voluntad del

director o de los intérpretes, segun sea el caso.

PARA EL CANTO

Minimo de intérpretes: 2.

Méaximo de intérpretes: 50

Se tiene como referencia para el canto, la versién original recopilada.

Puede cantarse en una altura distinta a la que presenta la recopilacién, puede ser un
centro tonal ajeno a lo temperado incluso. Eso lo determina el Director del Coro o los

intérpretes.
Cada voz es absolutamente independiente de las demas.

Cada intérprete, partiendo del tema presentado, puede hacer su propia version de la

melodia. Puede emplearse recursos microtonales.

La duracion del Archivo de audio es de 4’ 8”. En ese lapso de tiempo, cada uno de los
intérpretes interpretara de 2 a 4 veces lo presentado en la partitura o su propia version

del tema.

No existe ningun orden preestablecido para el momento en que cada voz inicie su

ejecucion. Aquello es definido por los intérpretes.
Cada voz puede tener su propio tempo.

Matices y articulacion: a voluntad del intérprete.
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CAPITULO IV

ANALISIS DE LOS TEMAS CREADOS

4.1 Analisis de la obra World’s Llullulla (Soprano y Piano)

CONTEXTO

El pensar que Jesus es Dios y Dios la totalidad, constituye la idea generadora de esta
creacion, idea que se traduce en el empleo del total cromético expresado en el piano, lo
gque a su vez conduce a la exposicion de temas, frases y subfrases en diversos centros
tonales en este instrumento y también en la voz. Esta nocién de totalidad deriva también
en el empleo de casi todo el registro del piano y de todo el registro recomendable para
una soprano. La presentacion de frases y subfrases en diferentes tonalidades y alturas

genera un contraste y una coloratura particulares.

Llullulla, como lo pronuncian indigenas y mestizos del centro y gran parte del norte de la
sierra del pais, tiene una especial sonoridad que la vinculamos indefectiblemente a la
imagen de arrullo, de ternura... Se mantiene la lengua quichua en el texto con la finalidad
de que este elemento vernaculo le confiera un sentido de cierta identidad a la
composicion. El empleo de la silaba ru obedece a una intencion onomatopéyica que

evoca un canto materno.

Hay un elemento que esta presente de una manera muy sutil y que el piano nos puede

ofrecer: lo espectral.
FORMA

World’s Llullulla tiene una forma tripartita sin reprisa. La primera seccién va hasta el c. 26.

La segunda, va del c. 27 al c. 53. La tercera, del c. 54 al c. 86.

La obra comienza sin introduccién; y para el inicio de la misma se considera el
antecedente del tema recopilado, el cual es expuesto en el registro sobreagudo del piano
por una sola ocasion; inmediatamente después de aquello, se manifiesta el total
cromético a través de la presencia de 2 hexacordios que se suceden uno a continuacion
del otro. Luego de este evento, se reexpone en 2 ocasiones el antecedente presentado al
inicio de la composicion, pero en octavas distintas y direccionadas del registro
sobreagudo al agudo, y de ahi al subgrave. Presentamos a continuacion este segmento,

el cual culmina en el compas 11:
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Basado en este mismo gesto, se estructura un segundo segmento gue inicia con una
linea melddica direccionada hacia el registro agudo, la cual estd construida por la
sucesion de un intervalo de 52 perfecta seguido de una 42 perfecta. A continuacion se
reexpone nuevamente la idea generadora del total cromético, ahora a la segunda
descendente y abarcando consecuentemente otro ambito sonoro, para nuevamente
presentarse la misma linea melddica compuesta por una 52 y 42, variando Unicamente el

texto. Presentamos este segmento, el cual va del c. 12 (con anacrusa en el compas

anterior) hasta el c. 19.
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Luego, para pasar a la segunda seccion se presenta nuevamente el antecedente del

tema original en el piano, esta vez expuesto en 3 tonalidades distintas.
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Para iniciar esta segunda seccion se expone el consecuente del tema original en 3
ocasiones. La tercera vez que el consecuente es expuesto estd armonizado por quintas
paralelas, reapareciendo a continuacion el total cromatico en otro ambito donde
observamos la presencia del fenbmeno de ampliacién en relacion a lo presentado
anteriormente:
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La tercera seccion inicia en el compés 54 con un tema que fue construido partiendo de la
melodia original, previa presencia de un intervalo de cuarta perfecta que anuncia de

algun modo lo que a continuacién armoénicamente se presenta (cuartas consecutivas).

c. 54
5 b bo VBE be e 225z be b E2 babe pps—mbe .
orh évy Am— i " = = ‘;ﬁ: I - ——1= I'./ —H
@ i I { T'/I 1 'V } ——— ['IA 1 'V|
— Dl T
4 5 o : 2 S
= = 2 = = = & = & & © Z
R N SEESE R S S Bl o
T,

Seguidamente se presentan nuevos motivos en el marco de una interpretacion libre.
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Para finalizar la obra, en el Piano reaparecen las nociones de lo total croméatico y la
sonoridad, ademas del consecuente del tema recopilado; todo ello en el marco de una
flexibilidad ritmica originada por la presencia del molto rubato y del rit.. La Gltima vez que

se presenta el consecuente, éste estd fragmentado: solamente aparece la subfrase final.
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DINAMICA
El caracter de la obra (teneramente) induce al empleo moderado del ataque.

La indicacion “The performers specify the intensity” permite la inclusién de lo aleatorio en

el eje dindmico.

Destaca en los primeros compases una indicacion de que los sonidos mas graves tengan

mayor intensidad que los agudos al tocar acordes.

Para el final de la obra se emplea el recurso perdendosi.
ANALISIS RITMICO

- En términos generales hay estabilidad en el tempo.

- La presencia moderada de calderones otorga cierta variedad a la ritmica de la melodia.
Es reiterativo el empleo de figuraciones de negra y una corchea, o de una corchea y una
negra. Ejemplificamos estos aspectos:

S e
IR I A E A I

16 Je - sus-lla Je - sus-lla Je - sus-1lla

~ ~ A’:
!

Lo\

0

%

2
ed

R

- Produce una sensacién de estatica la ligadura reiterada de varios compases de blancas

con punto.
- El arpegio de los acordes es empleado frecuentemente.

- Cerca de concluir la obra se advierte la presencia de libre, posteriormente de molto

rubato, y para finalizarla rit., elementos nunca antes empleados.
ANALISIS MELODICO

Pentafonia. Se nota la presencia de lo pentafonico; se presenta frases, subfrases con
esta orientacion. Cabe sefialar adicionalmente que si bien a momentos no aparecen
todos los sonidos de alguna escala de estas caracteristicas, el ambiente sonoro se ve
influenciado por ese espiritu. Es recurrente la presencia de esta escala en varios centros

tonales.
Relacion polo — antipolo. La frase ubicada desde el final del compas 22 al 24 esta en re

menor, mientras que la del final del compés 24 al 26 esta en lab menor.
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c. 22 c. 26

ANALISIS ARMONICO

Inestabilidad armoénica. No hay una tonalidad fija. Se exponen frases o subfrases en

distintas tonalidades, siempre sin modulacién previa. Presentamos un ejemplo de ello:

ru M ruru oru____ rururu o ru rm ru oruoruooru

Superposicién de arménicos y lo espectral. El empleo del pedal coadyuva a la
creacion de un ambiente sonoro tal donde se reafirma la inexistencia de tonalidad y se

resalta lo espectral. La nocion de un pedal para cada acorde no cabe.

15 ~ ~ N
_ﬂ—_ T " —— — — a EE E'
& F I I 1 I
1) e ™ ™ e s s

o) LA A
5 ; Je - sus-lla Je - sus-lla__ Je - sus-lla

ey . R
& B b

oo ;
Y PN
_ﬁ: fe-

e e e e d
LA

El cantar sobre las cuerdas del piano de cola implica una proyeccion de los armonicos de

la voz en la caja de resonancia del piano, lo cual enriquece las atmosferas espectrales.

Total cromatico. El empleo del total cromatico en los compases 5y 15 se da de la
siguiente forma: se presentan los 6 primeros sonidos en el primer tiempo; en el segundo,

se presentan los 6 restantes. Ponemos como ejemplo al c. 5:
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i
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4.2 Andlisis de la obra para Piano Su gracia

CONTEXTO

Es necesario primeramente remitirse a ciertas caracteristicas presentes en el imaginario
del pueblo negroesmeraldefio acerca de La Tunda, un ser maléfico hembra que rapta a
los muchachos varones para “tenerles como maridos”. En San Lorenzo del Pailén se le
considera como “un verdadero Satanas”; por otro lado cabe manifestar que se celebra
una especie de exorcismo vinculado al culto catélico cuando alguno de estos chicos logra
ser rescatado.

El compositor se plantea una historia: La Tunda se alista para raptar a un muchacho, mas
sucede que éste es la divinidad personificada en un Nifio, y ante Su presencia y Su
gracia (de ahi el nombre de la obra) el poder maléfico de ella queda anulado por
completo. Por la gracia divina del Muchacho La Tunda adquiere forma humana definitiva;
ora entonces el Nifio Santo y luego celebra con ella y el pueblo este suceso; después de
este festejo reaparece el Nifio y fallece La Tunda a Sus pies.

La estructura de la obra tiene alguna relacion con lo que la forma sonata filos6ficamente

plantea en lo referente al bien vs. el mal, con las siguientes consideraciones:
1. En Su gracia primero aparece el mal.

2. En cuanto a la lucha del bien vs. el mal, ésta se resuelve en los primeros compases, no
hay confrontacion, en su lugar asoma el poder inmanente a ese Nifio Santo que cambia

la naturaleza de La Tunda.

3. En el desarrollo de la obra se introduce, posterior a la transformaciéon de La Tunda, una
seccion con orientacion a lo sacro, la oracion de este Nifio; y luego la fiesta, el currulao
(como se dice en Colombia a la Marimba); para dar paso al final: la presencia del Nifio

Santo y la serena muerte de la otrora Tunda junto a El.
FORMA

Su gracia tiene la siguiente forma: A — B — C — A variada. Nos encontramos con una

forma tetrapartita con reprisa en las secciones By C.

En la primera seccion (A), que va a hasta el c. 28, se expone el tema del mal y el del
bien, aqui se resuelve sin confrontacion el conflicto existente entre ellos. Cabe recordar
gue en la forma sonata el conflicto generalmente se resuelve a la altura de las 3/4 partes

de la obra.

La segunda seccion (B), alude a la oracién del Nifio Santo. Va del c. 29 al 48, con reprisa.
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La tercera seccién (C), donde se celebra con marimba la fiesta. Va del c. 49 al 56, con

reprisa.

En la cuarta seccion (A variada) reaparece el Nifio Santo y se produce la muerte de La
Tunda a Su lado. Va del c. 57 al 68.

PRIMERA SECCION
La tonalidad de esta primera seccion es la de la menor y el compas es de 6/8.

Es necesario mencionar que el empleo del leit motive es un recurso compositivo de
trascendental importancia para las secciones primera y cuarta, por ello hablaremos a

continuacién de los personajes.

El mal (La Tunda). Su leit motive va asociado al cromatismo, para ello se estructuré una

serie con las siguientes caracteristicas:
Primer bicordio: medio tono
Segundo bicordio: 1 tono

Tercer bicordio: 1 tono y medio
Cuarto bicordio: 2 tonos

Quinto bicordio: 2 tonos y medio
Sexto bicordio: 3 tonos

Séptimo bicordio: 3 tonos y medio
Octavo bicordio: 4 tonos

Noveno bicordio: 4 tonos y medio
Décimo bicordio: 5 tonos

Undécimo bicordio: 5 tonos y medio
Duodécimo bicordio: 6 tonos

Motivo generador del mal (una serie). El motivo generador del personaje asociado al

mal es el siguiente:

,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,

8
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En A este motivo aparece una Unica vez y constituye un punto climatico de la obra, toda

vez que alude a la transformacién del mal en el bien, en un ambiente méagico™.

guof el ptle e, te, ete,
=== —__ "

rit. e dim.

e fe

ie

e}
T

NS

Este momento es clave toda vez que alude a la conversion del mal en el bien, La Tunda
deja de ser Tunda y se convierte en un ser humano de extrema nobleza. Aqui es donde
encontramos la maxima densidad de altura en el registro agudo, pues se ejecuta la nota
mas aguda que ofrece el instrumento. Por otro lado, agégica y dinamica son un tanto

irregulares dada la presencia del rit. e dim.

En la cuarta seccion, A variada, se reexpone el motivo generador al final de la obra; mas
aqui ya no hay esa densidad ritmica del rit., ni hay magia en el caracter (magico); en
lugar de ello hay libertad (libre). Aqui, muere la otrora Tunda.

Resumiendo, el motivo generador se presenta tal cual en los 2 momentos de

trascendencia:
1. Cuando La Tunda adquiere condicion humana.
2. Cuando La Tunda abandona el plano fisico.

Deriva del motivo generador las siguientes estructuras a través de la aplicacion de

conceptos compositivos seriales, y que identifican también al mal:

0
g
76 = = = =
17 8 o )
o

T L e e et i g
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>0 (Paul Badura — Skoda, célebre pianista, mencionaba que el pedal izquierdo (corda) presionado
levemente coadyuva a generar una coloratura magica, en una clase magistral celebrada en La

Casa de la Mdsica, en Quito hace algunos afios. Este concepto puede aplicarse aqui.)
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El bien (un Nifio Santo)

A diferencia del leit motive de La Tunda que constituye una unidad indisoluble, el leit
motive del Nifio Santo tiene un antecedente y un consecuente. Asi:

ANTECEDENTE
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Aqui destaca la presencia reiterada de la calidad intervalica de segundas menores

consecutivas “suavizadas” por su ejecucion en el registro agudo del Piano.

Tanto el antecedente como el consecuente del presente leit motive estan relacionados
con la ejecucion de la marimba al interior del tema tradicional negroesmeraldefio

Torbellino.
SEGUNDA SECCION (LA ORACION DEL NINO)

Esta escrita en la tonalidad de mi menor y en un compas de 9/8, con excepcion del ultimo

compas, que esta en 7/8.

En el marco de un aire religioso, se introducen figuraciones con mayor densidad ritmica y
a la vez homogeneidad en cuanto a su duracion, ello contribuye a crear una sensacion de
estatismo en el discurso melédico producido esencialmente por la poca variedad de

alturas.
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En el plano arménico se parte del concepto del voicing pianistico del jazz con un
elemento a considerar: la supresion de la tonica. Para ejemplificar estos dos aspectos
presentamos el inicio la segunda seccion cuyo primer acorde es Bm5b.

a tempo

religioso & — -

29 j - e g o

ftq A..-"-E-‘.-m- .-.F-‘ .-"-"-E-‘-'

DB E————""":8—""""}};}

e)

29 e e
g —————— e —

)4 9= g ; %

’ !

En este periodo se advierte una no concordancia estricta de lo melddico - ritmico con lo
armonico. Cada uno de estos 2 elementos tiene una relativa independencia. Las
duraciones a momentos vienen dadas en sentido inverso, pues se observa aumentacion
en el plano ritmico - melédico que ejecuta la mano derecha y disminucién en el plano
armonico que ejecuta la mano izquierda. A continuacion presentamos un ejemplo del

proceso de disminucion de valores en el plano arménico (mano izquierda).
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Este periodo se repite por 2 veces.
TERCERA SECCION (LA FIESTA)
Esta escrita en la tonalidad de mi menor y tiene como compas a 6/8.

Eje central de este periodo constituye ese aire del toque bambuquea’o caracteristico de la
musica de Marimba (en 6/8) al son del Torbellino. Avendafio (2001)**, citando a Zorayda
Campaz, manifiesta que el término bambuco se refiere al ritmo que deriva del tema del
repertorio de Marimba denominado también bambuco, tema que lleva implicito historia y
conocimiento ancestral del mundo de la negritud. Es necesario manifestar que a un ritmo
colombiano de raices indigenas y espafiolas nacido en los antiguos departamentos del

Cauca y Antioquia se le conoce también con el nombre de bambuco.

Continuando con nuestro andlisis podemos manifestar entonces que en esta seccion se

presenta la melodia del canto tradicional del Torbellino en 4 planos sonoros distintos, a

*! Fernando Avendafio Le6n (2001): Ob. Cit., 41.
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cuartas perfectas, teniendo como centro tonal para la voz aguda a mi menor; para la
segunda voz si menor; para la tercera, fa#; para el bajo do#. No se trata evidentemente
de melodia acompafiada sino de mixturas. Esta seccion se repite por 2 veces;

presentamos a continuacion el inicio de la misma:

Jestivo

.

fl=—2r 5 ¥ =3 i
Y | | r

%8: h : S o .
R R

CUARTA SECCION
Tiene como tonalidad a mi menor y su compas es 6/8.

Posterior a la presentacion de este aire festivo marimbero, se reexpone en esta tonalidad
el leit motive alusivo al Nifio Santo, a modo de preparacién del desenlace final respecto
al destino de La Tunda. A continuacién presentamos al consecuente de este leit motive,
donde se evidencia nuevamente la presencia de segundas menores consecutivas en el

registro agudo del instrumento.

Luego de ser reexpuesto el leit motive del nifio Santo, advertimos la presencia de silencio
en un compas... inmediatamente después se reexpone el motivo generador; ahora en la
menor, la tonalidad original, a pesar de la armadura de mi menor. Y en ausencia del
ritardando, en un marco de libertad y ante la presencia de la divinidad The Tunda pass
away .

fhiefetteerie,, iy Che | tebe b
P S =——— |

I

libre

RECURSOS COMPOSITIVOS

Para concluir lo concerniente al analisis de esta obra, creemos conveniente referirnos a
aquellos recursos fundamentales que han sido considerados para la creacion de Su

gracia:
103

Esp. Fernando Avendafio Le6n



e

3

TSI £ 36

g
UNIVERSIDAD DE CUENCA

- Determinacion de temas asociados a personajes (los leit motivs se presentan de modo

variado y alternado). En la primera y la cuarta seccion.

- Estructuracion de serie (matriz generadora); y partiendo de ahi, nuevas estructuras, en

las secciones primera y la cuarta.

- Armonia vinculada al voicing jazzistico en el piano, con supresion de la ténica. En la

segunda seccion.
- Empleo de la técnica de aumentacion y disminucion, en la segunda seccion.

- Mixturas: Cuatro planos armdnicos presentes a la vez, en la tercera seccion.

4.3 Andlisis de la obra Mi otra mitad; para Soprano, Violin, Cello y

Piano

CONTEXTO

El tema “fuente de inspiracién” o base para para la creacién de esta obra, constituye una
cancién de amor de la tradicién Cafari, de la comunidad de Quilloac especificamente, en
donde la mujer canta al hombre; ella dice “ven vida ven”, le comenta a su amado que sus
padres no saben de ese sentimiento, le invita a que venga también en la tarde, ella le
cuenta que su perrita pulchunga no le siente cuando ha venido sino cuando él se ha
ido....

La mencién de los elementos tierra, agua, fuego, aire, y éter; presentados en la partitura
a continuacién del nombre del tema creado, alude a la presencia de estos elementos en

el ser humano, quien es el Unico ser vivo de la creacién que posee tal cualidad:

Mi otra mitad
(tierra, agua, fuego, aire y éter)

En esta obra nos encontramos frente a la integraciéon de dos elementos contrastantes e
independientes; por un lado tenemos a una melodia de amor quichua — cafari
descontextualizada, y por otro, una estructura que corresponde al pensamiento musical

serial - dodecafénico vinculada a la Europa Occidental.
FORMA

La forma de Mi otra mitad es tripartita, y presenta la siguiente estructura que exponemos

a continuacion:
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- Acon reprisa, B con reprisa.

A: del c.1 al ¢.10 con reprisa;

B: del 11 al 12 con reprisa,
- A’ con reprisa, B’ con reprisa.

A’ del c. 13 al c. 22 con reprisa;

B’: del 23 al 24 con reprisa;
- A’ sin reprisa

del c. 25 al 45.

PROCEDIMIENTO COMPOSITIVO

El primer paso fue considerar el esquema de la obra Estructuras de Pierre Boulez, el cual

estd a su vez basado en la propuesta de su maestro, Oliver Messiaen, en Modo de

Valores e Intensidades. Asi:

Rows from Pierre Boulez’s Structures 1(1952)

OrderNo. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
Pitch Eb D A A G Ff E ¢ C Bb
Duration ﬁ ﬁ J\ J\vﬁ ﬁ ﬁ J Jvﬁ Jvﬁ
A
Attack - = . o Sﬁ' " A
ac qu /\ >
owanic pppp ppp PP P 5t mp mf V5 ffF S

(The absence of an attack at the fifth order number indicates “normal.”)

Order No. 7 1 10 3 4 5 11 2 8 12
Pitch E Eb Bb A A G F D Ct B
Duration I\ ﬁ JVJ\ ﬁ J\ J\vﬁ Jvﬁ ﬁ J J
A v-
Attack > = ’ : > Z ~
v z .
of: A

12

g

~

Niiig

Dmamic mf pppp ff pp P ql;Jm JF  pep qtl/‘;m Jgr mp
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A partir de este esquema se comenz0 a estructurar la pieza con la idea siguiente: que la
melodia de Mi otra mitad guarde estrecha relacién con la melodia original de shamungui.

Luego se procedié a la elaboracién del siguiente cuadro, en donde se combinan las
nociones de intensidad y de articulacién sobre las notas constitutivas de una escala
pentafona (dado que lo pentafonico esta presente en la melodia recopliada):

LA Mi RE DO SOL

mp P <  wf -

Méas tarde, basado en el siguiente esquema de Messiaen:

Serial assignments in Messiaen’s Mode de valeurs et d’intensities (1949-50)

1314 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24

A ha = | 2 123 #2ho P

11

se construyo la matriz generadora:

Caracteristica principal de esta serie constituye la presencia de valores, articulaciones e

intensidades disimiles.

A continuacién procedimos a combinar la melodia de la Soprano con esta matriz
generadora, que la ejecuta el Violin, el Cello y el Piano.
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Luego, tomando como referencia la cancion original, y con la idea de generacién de

contraste; procedimos:
- A alternar con el canto un segmento, a manera de estribillo.

- A otorgarle al Violin un rol que destaque con la introduccién de figuraciones nuevas en
el registro agudo empleando un tetracordio conformado por las notas do, mi, sol y la. En
este segmento el Violin no es parte ya de la estructura serial, se suma transitoriamente al
plano sonoro pentafénico que tiene la Soprano. (Una especie de “préstamo cultural”’, un

salto de Viena a Los Andes.)
- A darle un metro distinto a esta parte de la obra, entonces aparece el compas de 3/4.

Este segmento contrastante esta presente en los compases 12y 13; 23 y 24; con reprisa
en ambos casos. A continuacion ponemos en consideracion dicho segmento cuando se

presenta en los compases 23 y 24:
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AGOGICA

El tempo de Mi otra mitad es sumamente lento respecto al tempo del tema original,

desde esa Optica, hay una descontextualizacion intencionada.
Mi otra Mitad:

J=56
Shamungui:

J. = 104

La presente creacion esta escrita en 4/4 y 3/4, mientras que el tema tradicional Cafari se
ejecuta en 6/8 de principio a fin.
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LO RITMICO, LO MELODICO Y LO ARMONICO

La interaccion de una serie asimétrica (con sus valores, alturas, articulaciones e
intensidades) y una melodia construida con pardmetros distintos (donde prima la

pentafonia) genera una ritmica y una armonia fluctuantes.

La serie de la matriz generadora es dodecafbnica, cuya secuencia es: sol, do, sib, lab, fa,
mi, mib, re, do#, si, fa#, la. Se decidio en la serie emplear bemoles y sostenidos antes
gue solamente sostenidos (demds esta por decir que en el Cello y el Violin no es lo
mismo do# que reb.) Cabe anotar que, l6gicamente partiendo de la serie, al Piano se le

confirié un rol orientado a lo espectral, (gesto presente en otras obras de El Ciclo Vital).
EL TEXTO

En Mi otra mitad, para el canto de la Soprano, no se consideré todo el texto que nos

presenta la cancién original, se consideraron los siguientes versos exclusivamente:
(1) Shamungui vida shamungui (bis)

(2) chishipitapish shamungui (bis)

(3) Asa perrita pulchunga (bis)
(4) shamushca mana sintingui
(5) llugshishca ari sintingui
Al respecto, cabe sefialarse que el primer verso esta presente en A; El segundo en A
variada I; el tercero, cuarto y quinto versos, en A variada .

Un analisis del texto original nos revela que la carga emotiva mas intensa tiene relacion
con la imagen de la perrita que extrafia también al amado (versos 3, 4y 5)... y luego de

cantarse aquello, termina la obra:
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4.4 Andlisis de la obra para Piano Eterno retorno

CONTEXTO

En el imaginario del pasillo ecuatoriano, insignia del mayoritario pueblo mestizo, esta el
desarraigo, la mujer, el aciago sino, la nostalgia, lo afectivo... Punto clave para la

elaboracion de esta creacion constituye esta Ultima consideracion.

Sin tener como referencia a pasillo especifico alguno en particular, haciamos conciencia
de ciertos gestos melddicos y arménicos presentes en algun pasaje de algun pasillo —
cancién ecuatoriano de corte clasico que venia a nuestra mente... recorddbamos también
un poco de la obra de Morton Feldman y divagadbamos sobre lo que su musica puede
representar, y con esas ideas en nuestra mente jugabamos - improvisabamos con
acordes y trazos de una melodia en el d&mbito del voicing jazzistico... El resultado

posterior, Eterno retorno.
FORMA
A - Avariada, con las siguientes consideraciones:

En A se expone todo el material que sirve de base para A variada, ya que en esta seccion
se improvisa sobre dicho material expuesto inicialmente en A. Luego de esta
improvisacion se ejecuta el esquema final de este pasillo instrumental, esquema que no

constituye una coda evidentemente.
PROCESO COMPOSITIVO

Se construy6 una matriz generadora, que es la que se expone al inicio de la obra. C. 1, 2,

3y parte del 4.

Fernando Av

Un poco adagio
En la repeticion, el intérprete improvisara sobre lo cscrity/?\
A > . b .
e 8
p gt PR 2
(X4 t'—P = I
\Qj/ 3 1 I
Piano p —_— — PR ——|
===k
SoLE - T
% s -
& ; = —
e m——c -
Pedal izquierdo: aplastado a la tercera parte sempre P

En base a este patron se establece un dibujo melédico que es presentado por 3
ocasiones sucesivas y que es presentado inmediatamente después de la matriz

generadora. Este segmento va desde el final del c. 4 hasta el segundo tiempo del c. 13:
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Un paréntesis: tanto el c. 4 como el 13 tienen una naturaleza doble, pues en ellos finaliza

una frase y se inicia otra.

A modo de respuesta frente a lo planteado se contrapone la siguiente estructura con la
cual concluye la seccion A; presentamos entonces el Ultimo tiempo del c¢.13 y los

compases 14 y 15.
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Una vez que concluye A se plantea una improvisacion basada en los elementos
presentados, nace asi A variada. Sobre este aspecto creo conveniente mencionar que en
el jazz esta presente el esquema tema — improvisacion — tema, pero en Eterno retorno el
esquema es tema — improvisacion, desde este punto de vista entonces se prescinde el
regreso al tema. Concluida la improvisacion se procede a ejecutar los compases finales

de A variada, los cuales presentamos a continuacién, con lo cual concluye la obra:

dim. erit. poco a poco

Sin improvisar hasta que se extinga el sonido

A e

1 e te P =F ~
; ; i
: ppp
#gﬁ l)?: S S
) i — = ] ;. - o/
g Fow X i A " hasta que se extinga el sonido

LA MELODIA

En el marco de una ficticia tonalidad de do mayor, o la menor, transcurre la melodia,
permanentemente caracterizada por el uso del cromatismo, factor presente
practicamente desde el inicio hasta el final de la obra; este recurso compositivo

contribuye a incrementar el grado de tension de la misma. Por otro lado, creo
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conveniente anotar que en multiples ocasiones los giros melddicos crométicos se dan a
grado conjunto, tal es el caso del siguiente fragmento que a continuacion presentamos y
que corresponde a los compases 5y 6.

WS
2 2
[
\

Por otro lado, cabe sefialar que son recurrentes los gestos descendentes, para con ello,
iniciar asi una nueva frase que arranca en el tercer tiempo del compas. Ejemplo, c. 10y
13:

(€0 Ittt
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LO ESPECTRAL

Hay un acercamiento moderado a la esfera de lo espectral. El pedal de prolongacién a
momentos esta orientado a explorar la resonancia originada por la superposicion de

texturas melodico — armonicas. Ejemplo, c. 6y 7.
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AGOGICA

Hablaremos en primera instancia de la alternancia del compéas de 3/4 con el de 2/4.
Conocido es que el ritmo del pasillo es de 3/4. La presencia de dicho compas en Eterno

retorno representa un 79%, y el 21% restante corresponde a 2/4, un invitado.

El tema creado se manifiesta inicialmente en 3/4, y a medida que se desarrolla la obra,

nos encontramos con una alternancia de 3/4 con 2/4; luego de ello se retoma el compas
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original para finalizar en 3/4. A continuacion ejemplificamos esta alternancia de 3/4 con

2/4, compases 6y 7.

; f’":“-—f—ffﬁ'.F ==
- [

H 4

aSS= g

El empleo de un calderdn al inicio de la obra; y la presencia de un rit. e dim. poco a poco
al final de la misma, le confiere cierta variedad al pulso propuesto, que en términos

generales es estable.
DINAMICA

Hablaremos en primera instancia de la acentuacion; en este ambito advertimos que se
tiene presente el acento en la quinta corchea en los compases de 3/4, gesto tipico de
nuestro pasillo ecuatoriano. En los compases de 2/4 no se observa indicaciones de
acentuacion. Ejemplos de la presencia del acento, en 3/4:

c.4 c.13
- Z > :& 2 -
— bSL: mf
b~ P f 2
= &l [ S
* Fo, #*

Adviértase que en el tercer tiempo del c. 13 se presentan 2 acentos simultaneos con una
indicacion de mf; este momento constituye el de mayor densidad dindmica de la seccion
A, y pudiera ser que también de la obra, pues recordemos que A variada es una seccion

de improvisacion cuyo final no presenta la tensién que posee el c. 13 en el eje dindmico.
EMPLEO DEL PEDAL

Es un tanto inusual la indicacion del uso del pedal corda (pedal izquierdo), orientado al
timbre, cuyo alcance abarca a toda la obra. Se evoca la nocién del sonido méagico del

gue hablara Badura - Skoda (ver nota de pie de pagina 50, en p. 99).

Un poco adagio

En la repeticion, el intérprete improvisara sobre lo cscrito/‘———
- I
-

Piano p —_ . _

Pedal izquierdo: aplastado a la tercera parte sempre

112

Esp. Fernando Avendafio Le6n



]
UNIVERSIDAD DE CUENCA

4.5 Analisis de la obra mixta, para Flauta y Archivo de audio,

Primera Piedra

CONTEXTO

Primera Piedra naci6 de la idea de integrar una manifestacion de religiosidad andina, en
el marco del trabajo vinculado a la Tierra, con alguna expresion muy profunda enraizada

en el Cristianismo; teniendo como telén de fondo lo aleatorio.
Posteriormente se delinearia la presencia de 2 planos sonoros:

El uno vinculado a la Fiesta del Sanjuan de Cotama, protagonizado por la Flauta

traversa.
El segundo relacionado a cantos Bizantinos (procesados electronicamente a momentos).

Primera Piedra es una obra mixta, ya que conjuga lo acustico y lo electrénico. Al
respecto, el pianista y compositor Eduardo Florencia manifiesta que esta composicién
esta escrita sobre una célula ritmica, la cual a través de su relaciéon con los cambios de
intencion e interrupciones deliberadas dada su relacién con silencios cortos crea un
ambiente de expectacion. Decia también Florencia que la parte electronica contribuye a
crear cierta tension sobre todo hacia la mitad, que es en donde con mas claridad se
puede apreciar la dicotomia de sus partes; y agrega que la célula o motivo se va
alterando durante el transcurso de la obra llegando a un momento donde la composicién

toma un matiz casi religioso debido a la presencia de lo electrénico.

Creemos oportuno a continuacion abordar aquellos aspectos formales que nos ayudaran
a conocer un poco mas de la obra; hablaremos entonces de lo electrénico, la
politonalidad en la Flauta, de los recursos sonoros de este instrumento, de la célula

matriz, la idea generadora y la dinamica.
LO ELECTRONICO

Creemos conveniente iniciar el acercamiento a Primera piedra conociendo en primer

lugar lo concerniente al Archivo de audio:

1. Sefialaremos inicialmente que el Archivo de audio est4 conformado por 4 partes:
Bizantino 1, Bizantino 2, Bizantino 3 y Bizantino 4. Bizantino 4 es el equivalente del

silencio. Cada una de estas partes “ataca” en un momento previamente establecido.

2. La banda sonora original corresponde a 3 fragmentos de 2 grabaciones europeas

relativamente recientes sobre canto Bizantino. El fragmento del primer canto se presenta
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en Bizantino 1 (con manipulacién electronica). Los fragmentos del segundo canto se
presentan en Bizantino 2 (con manipulacion electrénica) y Bizantino 3 (sin manipulacion

electronica). Hablamos entonces de la presencia de citas en esta composicion,

3. La manipulacién electronica a la que hacemos referencia tiene como punto de partida

el &mbito de lo espectral.

4. Por principio, los archivos de audio siempre acompafian las estructuras formadas por
las notas largas que ejecuta el instrumento, y que a lo largo de la obra suman 4,
creandose asi una atmésfera sonora conjunta, en donde las fronteras de la tonalidad se
pierden. (Mas adelante, al abordar lo relativo a la forma, se vera que estas atmosferas

corresponden a las denominadas Aes.)

5. El ordenamiento de las partes que conforman el Archivo de audio obedece al criterio

de degradacién de tensién, hasta llegar al silencio. Asi:
Bizantino 1: gran tensién. “Ataca” en el c. 5. Mayor distorsién del sonido.
Bizantino 2: mediana tension. “Ataca” en el c. 53. Mediana distorsion del sonido.

Bizantino 3: sin tension. “Ataca” en el c. 147. Aqui no hay manipulacién electrénica
alguna; se presenta la version urtext, por asi decirlo, de un fragmento de la grabacion

original.)

Bizantino 4: equivale al silencio. (Se retoma aquel principio teatral de “presencia por

ausencia”.)

6. En los Archivos de audio se puede advertir a momentos la presencia de lo no
temperado, ello obedece al estilo propio de este canto religioso que tuvo influencia de

Asia, Norafrica, Israel, Grecia y Roma.

7. En funcién del volumen, lo electrénico siempre ocupard un segundo plano en lo que
respecta a la proyeccion del sonido en los parlantes. La Flauta ocupara entonces el

primer plano (mayor intensidad).
LA POLITONALIDAD EN LA FLAUTA

La obra presenta un tejido armonico formado por 4 escalas pentafonas menores ubicadas
a medio tono de distancia, asi tenemos entonces: do menor, do# menor, re menor y mib
menor. Se contrasta a esta “esfera cromatica”, que ha devenido en el total cromatico, con
el silencio; gesto presente en el plano sonoro de la Flauta durante toda la obra. Es

necesario mencionar que en la composicion no existe ningun plan tonal elaborado
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previamente; el empleo de tal o cual escala o fragmento de ella, es el resultado del
capricho y el azar.

RECURSOS SONOROS DEL INSTRUMENTO

En la presente composicion encontramos los siguientes elementos: Sonido + eolio,
taping, armonicos, frullato y generacién de cuartos de tono. Cabe manifestar que el
empleo de estos recursos es muy puntual y se da a lo largo de la obra en este mismo
orden sefialado.

LA CELULA MATRIZ Y LA IDEA GENERADORA EN EL PLANO SONORO DE LA
FLAUTA

La célula matriz de este plano sonoro constituye una subfrase del antecedente y una
subfrase del consecuente de la melodia del tema recopilado, Japi rumi (Coje la piedra).
Asi:

SUBFRASE DEL ANTECEDENTE SUBFRASE CONSECUENTE

5 —
[y ————— ~

0
Ao — . o
—>> —
D)

La idea generadora constituye por un lado, la de tocar eventualmente fragmentos de la
melodia original, y por otro, fragmentos creados a partir de ella. En ambos casos, en
varias tonalidades distintas (do menor, do# menor, re menor y mib menor) y en registros
de altura diferentes, reemplazandose silencios por sonidos; todo ello, en el marco de una
pentafonia imaginada (recordemos que en rigor la melodia original de Cotama es

microtonal).

El estructurar un fragmento de esta melodia se realiza de la siguiente manera: teniendo
presente siempre las formulas ritmicas de la melodia original, se presentan 2 6 3 notas
por decir en do#m; a continuacion se sustituye los sonidos por silencios; y luego de
aquello se expone los sonidos siguientes que corresponden a dicha melodia pero en otra
tonalidad, digamos mib... y asi sucesivamente, siempre utilizando varios registros del
instrumento (de ello deriva la presencia de saltos intervalicos extensos). Con este
procedimiento se van obteniendo estructuras politonales con células ritmicas y alturas

tales que imposibilitan reconocer la melodia original.
Para ejemplificar la aplicacion de la idea generadora, exponemos a continuacion un

segmento, el cual va del c. 39 al 42:
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DINAMICA DE LA OBRA

En lo referente al eje dindmico de la Flauta podemos decir que en términos generales, es
el intérprete quien plantea los matices, pues advertimos la presencia de ciertos obligados
como acentos y reguladores.

En el caso de los Archivos de audio, éstos ya tienen estructurados los niveles de
densidad dinamica.

A continuacion abordaremos lo referente a la forma.
FORMA
Por principio, debemos considerar la siguiente idea:
Primera Piedra = Flauta + Archivo de audio

En base a lo dicho, exponemos la estructura de Primera piedra:

1. A-B

2. Avariada | — B variada |

3. Avariada Il — B variada

4. Avariada lll
Detallando un poco mas:

e Avadesde el c. 1 hasta el 25. B va desde el 26 hasta el c. 49.

e A variada | va desde el c. 50 hasta el 72. B variada | va desde el ¢. 73 hasta el
139.

e Avariada Il va desde el ¢.140 hasta el 173. B variada Il va desde el ¢.174 hasta el
192.

e Avariada lll va desde el ¢.193 al 214.
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PROCESO COMPOSITIVO

1. Se estructurd la forma base de toda la composicion: A — B; y a partir de ahi se
estructuraron las diferentes secciones bajo parametros similares. A continuacion vamos

a hablar sobre las Aes y luego sobre las Bes.

De las Aes
e Calidad intervalica recurrente: tercera menor;
e presencia de politonalidad;
o empleo recurrente del silencio;

e presencia de lo electrénico exclusivamente para el final de las secciones A, A
variada |, A variada Il. La conclusién del discurso musical presente en lo
electrénico determina el final de las Aes, excepto en A variada lll, donde lo

electrénico esta ausente.

A modo de ejemplo, vamos a continuacién a presentar los compases iniciales de Ay A
variada I, y los compases finales de A y A variada Il; con la finalidad de evidenciar
fundamentalmente la presencia de terceras menores, la politonalidad y el empleo del
silencio alternando con el sonido; elementos estos vinculados béasicamente al plano

sonoro de la Flauta. Asi:
A, compases iniciales, del c.1 al 12:

J=90

Con brio b i li
sonido + edlico

9 “e J

e rry =%
& *

Matices a voluntad del intérprete _— S

Cabe anotar que en estos 2 casos analizados advertimos la presencia del intervalo de
tercera menor, con una vision politonal presentado en octavas diferentes, donde la nota
inicial del bicordio “ataca” en el tiempo débil en todos los casos; observamos ademas la
alternancia entre sonidos y silencios. Un detalle adicional aplicable para estas secciones:

la direccién del discurso musical apunta sobre todo a lo descendente.
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A continuacion ponemos a consideracion los compases finales de Ay A variada Il.
Compases finales de A; del c. 20 al c. 25:

20 lupmg

l -5'_._'--..-.- ¥ — ¢ . ¥ [N '!_'.-'.--I.‘-_'--ﬂ--

Compases finales de A variada Il; del c. 167 al c. 173:
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En los 2 casos de finales de seccién presentados, advertimos la presencia de la tercera
menor donde la nota del primer bicordio “ataca” en el tiempo débil, notamaos el empleo del
silencio, la politonalidad. Debemos mencionar también que el archivo de audio aqui tiene
su espacio: para A, lo electrénico inicia en el compas 5 y concluye en el c. 25; y para A
variada ll, inicia en el compas 147 y concluye en el c. 173.

De las Bes
e Todas inician con Flauta sola, ya sin la presencia de lo electrdnico;

e presencia de la politonalidad. Gesto también presente en las Aes (tedricamente
ello da unidad a la obra);

e elintervalo de tercera menor no tiene la trascendencia que en las Aes;
e mayor densidad ritmica con respecto a las Aes;

e para el desarrollo de estas secciones es mas amplio el registro utilizado en el

instrumento;

e es reiterado el contraste de sonidos y silencios, gesto presente en las Aes

también (ello contribuye a la unidad a la obra);
e B eventualmente toma motivos ritmicos presentes en A,

A continuacion mostramos, a modo de ejemplo, la presencia de estos elementos que

acabamos de sefialar, en el inicio de B y en el inicio de B variada Il.

Inicio de B. El segmento que presentamos a continuacion va del c. 26 al c. 33:
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Creemos conveniente recordar que en las Convenciones de esta composicion, en ningun
momento se determina que en una seccion que corresponda a las Bes, esté presente el
componente electrénico.

FINAL DE LA OBRA

El final de la obra corresponde a A variada Ill. Ponemos a consideracion los compases
que van del c. 204 al c. 214:

204 P o IBh].X 1 o o
f A —

N
el
el
e

e
[

Debemos mencionar que en los compases 202 y 203, 207 y 208 aparece por primera vez
lo no temperado en la Flauta, aqui se le solicita al intérprete subir y bajar 1/4 de tono con
la embocadura y por medio del glissando, ello evidencia la presencia de acentos de
densidad que invitan al final de la obra. También notamos, al hablar de los bicordios en el
marco de notas de larga duracion, que por primera vez en el tiempo fuerte “ataca” la
primera nota del bicordio, una apoyatura; se advierte asi la presencia de acentos de
ritmo. Por otro lado observamos nuevamente la presencia de terceras menores; pero en
este caso, al contrario del inicio de la obra, la direccién de la melodia va hacia el registro
agudo.

En este segmento podemos observar, por un lado, que se mantiene la idea del contraste
entre sonidos y silencios (gesto comun presente en toda la composicion); y por otro, a
unos obligados en el eje dinamico: los reguladores (gesto comun presente en todas las
Aes).
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4.6 Analisis de la obra mixta Chao Madina, para Archivo de audio

y Voces.

CONTEXTO

Esta obra lleva en si la nociéon de lo ciclico, del antepasado, lo efimero y lo incierto;
también la idea de que “el recuerdo es una clase de encuentro”, como diria Sant Darshan

Singh Ji, el mistico poeta...

Chao Madina tiene 2 frentes, por un lado lo electrénico y por otro lo vocal. Lo electrénico
parte de grabaciones con instrumentos precolombinos de diversas culturas del pais
(litéfonos y botellas silbatos); lo vocal en cambio, tiene relacion con un alaba’o

negroesmeraldefio.

En esta composicion lo electrénico ocupa un primer plano, es el hilo conductor de la
misma, y entonces, la intensidad aqui tiene mas presencia. ElI Archivo de audio se
manifiesta a modo de un continuum sonoro que evoca el fluir constante de la vida que
se expresa a través de mudltiples, y a veces, misteriosas maneras... Lo vocal en cambio
ocupa un segundo plano sonoro y posee una estructura de naturaleza esencialmente
movil y variable al interior de la obra, fruto del llamado azar objetivo, resultado de la

aplicacion del método intuitivo (presente en el surrealismo).

FORMA

Semiabierta.

Desde otro angulo: Mixta, con 2 planos sonoros: lo electronico y lo vocal.

Lo electrénico (el continuum). Base para la estructuracion del Archivo de audio
constituyd una improvisacion libre; de ahi se efectué posteriormente la manipulacién del
sonido, estableciéndose posteriormente la secuencia definitiva y los niveles de intensidad
de lo que seria luego un archivo digital. El tiempo de duracién de la composicion viene
predeterminado por el tiempo de duracién de este Archivo de audio, el cual dura 4’ 08”.

Evidenciamos asi la presencia de pardmetros variables y fijos en este plano sonoro.

El eje fundamental en lo concerniente a la construccion del Archivo de audio constituye la
manipulacion electronica por medio de un programa de computacion. Sin embargo, en un
proceso previo, en medio de una improvisacion libre, nos encontramos con un hecho de
singulares caracteristicas: el sonido producido por una botella silbato ante el paso del
agua por sus cavidades internas... Surgieron entonces 2 preguntas; sobre la primera nos

permitiremos dar una opinion personal afirmativa, sobre la segunda, solamente le
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dejaremos planteada (an unanswered question); la primera es, ¢ese ruido es musica?; la

segunda dice, ¢para las culturas creadoras de estos instrumentos estos sonidos eran

considerados musica?...

Lo vocal (lo ciclico). Si bien el origen de este plano sonoro es una melodia, “un canto
dado”, una estructura fija; las mutaciones que dicha melodia sufre en el marco de la
aleatoriedad nos va abriendo las puertas a una multidireccionalidad, y con ello, hemos
invitado a lo intuitivo... y entonces aparece la certeza del azar objetivo que afirma que el
resultado sonoro de este plano serd algo cercano a un desfigurado y desgarrado canon,
algo semejante a una descontextualizada, remota y desencarnada polifonia surreal. Asi,

en la elaboracién de este plano sonoro también hallamos parametros fijos y variables.

A manera de conclusion, la alquimia. En Chao Madina, a través de la aplicacién de
procesos compositivos distintos en lo electrénico y lo vocal, lo fijjo (un canto con
parametros determinados) ha devenido en variable (lo vocal) y lo variable (una

improvisacion libre) ha derivado en fijo (lo electrénico).
PROCEDIMIENTO COMPOSITIVO

Se construy6 primeramente el Archivo de audio partiendo de una grabacién en tiempo
real, y més tarde, con la introduccion de variables orientadas a la alteracion del sonido
original, se cambiaron por un lado, parametros relacionados al timbre, al ataque y la
duracion; y por otro, se procedi6 a incluir efectos relacionados a modificar las

propiedades fisicas del sonido.
Luego, sobre esa base se establecieron los parametros para lo vocal, fundamentalmente:

- La admision de cualquier tipo de combinacion de voces, y la no determinacion
intencional del nimero de intérpretes por cuerda, con ello se deja abierta la posibilidad

de que emerja otro concepto de “balance”.
- La libertad de determinar el nimero de intérpretes y el nUmero de voces por cuerda.

- El tomar como referencia la melodia original del alaba’o, para que cada intérprete
construya su propia version, pudiendo emplearse recursos microtonales. Con este
recurso, a la partitura original se le puede introducir variantes, de tal modo que ninguna

de las exposiciones o de las reexposiciones del tema podria ser igual a otra, de desearlo.

- La libertad para escoger un centro tonal para la interpretacion de la melodia a
presentarse (puede éste no estar de acuerdo a lo temperado). Con ello, la nocién de la

tonalidad fija se convierte en tonalidad variable, pues en determinada version estaria
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presente un centro tonal, en otra version otro, y asi sucesivamente. Aparece también

entonces la nocién de tonalidades atemperadas.

- Maximos y minimos, en cuanto al numero de intérpretes (maximo: 50, minimo 2), en

cuanto al numero de repeticiones del el tema construido (de 2 a 4 veces).
- La independencia de cada voz en relacion al resto de voces.
- La libertad para cada intérprete en cuanto al momento de empezar a cantar su parte.

- La libertad para cada intérprete en lo referente a articulacion, dindmica y agogica.
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CAPITULO V
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CAPITULO V

CONCLUSIONES

El profundizar en la creacion musical y la composicién académica actual, partiendo de
sistemas musicales diversos, ha enriquecido nuestro panorama cultural — musical —
compositivo; y también ha permitido poner en valor aspectos culturales relevantes de
algunos grupos humanos ecuatorianos (el Cafiari, el Negroesmeraldefio, el Otavalo, el
Puruha y el Mestizo), con miras a robustecer el necesario dialogo intercultural, didlogo
gue contribuye a la paz. Por otro lado, debe considerarse que en el terreno de la
investigacion etnomusicolégica hay mucho por hacer ain en nuestra patria, siendo
perfectamente valido el concepto de la creacion musical académica contemporanea,
partiendo de las sonoridades de la tradicién; tradicibn que robustece ademas nuestro
sentido de pertenencia y autoestima,

La esencia del presente trabajo monografico constituye la creatividad, ello se ve reflejado
incluso en el rol otorgado al intérprete frente a la obra creada, sin embargo, es necesario
mencionar que uno de los componentes fundamentales de El Ciclo Vital constituye el
aspecto investigativo, aplicado en el presente caso al contexto y la realidad sonora de los
grupos humanos ya nombrados que habitan este megadiverso pais. Creemos
conveniente recordar que en educacion el estadio maximo lo ocupa la creatividad, y el

campo musical no es la excepcion.

A través de la realizacidon de esta tesis se ha podido confirmar, con mucha claridad, la
importancia y la vigencia que tiene la idea y la construccion de la forma en el terreno
compositivo musical contemporaneo, ello no lo desconocemos; sin embargo, era
necesario enriquecer este panorama con la necesaria presencia de lo otro, y hablamos
entonces de aquel signo particular, a veces oculto pero siempre vital, que yace detras de
una expresion cultural — musical en donde la tradicion se manifiesta; hablamos de ese
“algo” implicito que lleva su idioma vernaculo; de ese “algo” que conocen los abuelos; de
“aquello” que nos llevé a pedir permiso, segun el pensamiento andino, para poder ser
depositarios de los saberes enmarcados en los derechos colectivos de los pueblos aqui

nombrados.

Asi, El Ciclo Vital, deviene necesariamente en un recorrido; y desde esta vision

partiremos con la sonoridad de ese Quichua Puruhd que arrastra la elle de un modo
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particular al cantarle a Jesus: “(...) a vos te doy mi corazén Nifito /lullu huahualla”,
mientras todos nos imaginamos dias mejores con el nacimiento de aquella Ternurita del
mundo, Worlds Llullullua; luego, en un contexto de travesura infantil, de torbellinura y
toque bambuquea’™® marimbero, el Mal mutard en Bien por Su gracia; mas tarde, aquella
muchacha enamorada exclamara: “Mi otra mitad, mi perrita pulchunga no te siente
cuando vienes sino cuando te vas”; y asi, en medio de esa senda imaginada ¢como no
mencionarnos a nosotros mismos, los mestizos, a través de un “pasillo” desangrado?...
sin hacer apologia del lamento por supuesto, sino afirmando que el amor es un Eterno
retorno a pesar de que todo ser humano transita la soledad cosmica que yace en los
repliegues su piel y su alma; luego emergera con Primera piedra la temeridad del tinkuy
en medio de unos borrosos y olvidados retazos de cantos bizantinos; finalmente el
recorrido concluira con los sonidos descontextualizados de una América y una Africa
remotas, donde el agua al pasar por una camara doble de aire de una botella silbato
susurrard Chao Madina, mientras a lo lejos se escuche un alaba’o de San Lorenzo, en
donde se afirma que entre la vida y la muerte hay un rio, y que el canto ayuda a que el

alma se aleje, lo contrario del llanto.

Uno de los logros de concluir esta tarea, es haber podido reafirmar que tanto nuestra
vivencia, que incide en la creacion musical, como nuestra propuesta compositiva en si,
son el continuo fluir de una esfera a otra, de un estadio a otro (a tono con los esquemas
centro — periferia, global — local y de oposicién,). Entonces no resulta extrafio aquel
sendero que nos ha conducido: del voicing del jazz a lo espectral; del contacto con un
Taita Salasaca quichuahablante a una biblioteca virtual, de lo microtonal a la reafirmacion
de lo tonal por medio de mixturas; de lo concreto a lo abstracto; de la improvisacion libre
en instrumentos milenarios a la manipulacion de la onda sonora por medio de programas
de computacion; de la naciente reivindicacion del pueblo negro en nuestra historia a la
temeridad de la Toma de la Plaza, donde el imaginario de la sangre que cae no revela
enemistad sino fecundidad para la Tierra; del rigor compositivo a la reflexion filoséfica; de
la tradicion oral a un archivo de audio; de lo serial a la generacion de acentos de altura,
densidad y duracion; de la superposicion de planos sonoros a lo aleatorio; de la
constatacion del olvido histérico a las teorias de la gestion del patrimonio integrado; del

sonido al silencio... Aquel sendero nos ha conducido al regreso, que también es irse...

Debemos manifestar que en términos generales, los estudiantes del Conservatorio

Superior Nacional de Musica de Quito comparten la idea de que tarde o temprano van a
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encontrarse con un lenguaje musical actual en su quehacer artistico — musical, y han
demostrado una apertura natural a ese futuro, y espero cercano encuentro, han
demostrado aquella actitud “inocente” necesaria para captar los sonidos de este milenio

de la mejor manera.

La presencia minima de obra ecuatoriana contemporanea en la biblioteca del
Conservatorio Superior Nacional de Musica contrasta con el interés de sus estudiantes y
maestros frente a estas sonoridades y a la posibilidad de interpretar obras de tales
caracteristicas. Este interés se vio plasmado fundamentalmente en la participacion de
algunos de ellos en el montaje, ejecucion, grabacién, mezcla y masterizacion de este
conjunto de 6 piezas denominado El Ciclo Vital. Asimismo, intérpretes de otros espacios
musicales ajenos al mencionado conservatorio y el publico en general de Quito han
demostrado su apertura y beneplacito frente a esta obra creada. A todos ellos, mis

gracias.
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%C3%A9poca-181700420.html

Fecha de consulta: 15 de mayo de 2012.

http://books.google.com.ec/books?id=QReSeQW49 0C&pg=PA104&Ipg=PA104&dg=%C
3%Blaupa+pacha&source=bl&ots=pU1lUpx8x_p&sig=Y9IghflJIAQd-
csT1IXAgKpVUO4&hl=es&sa=X&ei=cwuzT6GtF4io8QSx9 mJICQ&ved=0CFYQ6AEWCT
gK#v=onepage&q=%C3%Blaupa%20pacha&f=false

Fecha de consulta: 15 de mayo de 2012.
http://www.otavalovirtual.com/ciudad/leyendas.htm

Fecha de consulta: 15 de mayo de 2012.
http://www.ugr.es/~mcaceres/entretextos/entrel17-18/almeida_haidar.html
Fecha de consulta: 15 de mayo de 2012.
http://www.otavalovirtual.com/ciudad/creencias.htm

Fecha de consulta: 15 de mayo de 2012.
http://www.iecta.cl/biblioteca/cuadernos/pdf/cuaderno_23.pdf

Fecha de consulta: 15 de mayo de 2012.
conamoraimbabura.blogspot.com

Fecha de consulta: 28 de mayo de 2012.
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Apoyo empirico:
Entrevista al Maestro José Luis Palacios Garoz

Entrevista al Maestro Eduardo Florencia
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ANEXO 1

CANTONES DE LA PROVINCIA DEL CHIMBORAZO.

RIOBAMBA, CABECERA CANTONAL Y CAPITAL PROVINCIAL.

Jungfirahya

Bolivar Penipe

N

Pallatanga Guamote

Morona

antiago

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leén

Fecha: 31 de enero de 2012

Fuente: http://www.goriobamba.com/index.php?option=com_k2&view=itemlist&layout=category&ta
sk=category&id=2&Itemid=5&limitstart=14
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ANEXO 2

EL CANTON RIOBAMBA Y SUS PARROQUIAS RURALES

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 31 de enero de 2012

Fuente:
http://www.goriobamba.com/index.php?option=com_k2&view=itemlist&layout=category&task=cate

gory&id=2&Itemid=5
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ANEXO 3

CACHA, SECTOR DE TAMBOLOMA. (Foto: Moisés Pinchevsky.)

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Le6n
Fecha: 31 de enero de 2012
Fuente: http://archivo.larevista.ec/me-entretiene/viajemos/cacha-balcon-puruha
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ANEXO 4

LUIS FELIPE DUCHICELA, DESCENDIENTE DE ATAHUALPA, CON EL TiPICO PONCHO DEL LUGAR BRINDA CHICHA A LOS
VISITANTES EN UNA CELEBRACION DEL INTI RAYMI EN CACHA. (Foto: Moisés Pinchevsky.)

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leén

Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://archivo.larevista.ec/me-entretiene/viajemos/cacha-balcon-puruha
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ANEXO 5

CASA DE DESCANSO EN CACHA. EL TURISMO COMUNITARIO COMO ALTERNATIVA A LA EROSION. (Foto: Diario el Universo.)

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leén
Fecha: 27 de marzo de 2012
Fuente: http://www.eluniverso.com/2003/02/28/0001/688/13C05E6691CC465DB40529EF4FB542B2.html
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ANEXO 6

CACHA EN 1918

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://www.edym.com/books/esp/duc/duchice5_5.htm
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ANEXO 7

CANTONES DE LA PROVINICIA DE ESMERALDAS

(La zona marcada como “sin limites” hace referencia al conflicto limitrofe de La

Concordia)

RIOVERDE
- ELOY ALFARO
ATACAMES ESMERALDAS

QUININDE

L SINLIMITES o0 i
oo Sttt T

=

=

¢

i
il
R,

Realizado por: Esp. Fernando Avendario Le6n
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://repositorio.utn.edu.ec/bitstream/123456789/451/2/02%201CA%20079%20TESIS.pdf
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ANEXO 8

VISTA SATELITAL DE BORBON

“ B 'L‘.nr.l': on

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leon
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://www.pueblos20.net/ecuador/mapa-google-earth.php?id=68
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ANEXO 9

MAPA TURISTICO DE SAN LORENZO DEL PAILON
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Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leon
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://www.galapagos-reise.com/Mapa_SL.html
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ANEXO 10

LA RUTA ANCESTRAL DEL RiO CAYAPAS

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Le6n
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://www.ecuadorpostales.com/es/revista/150-memorias-del-rio-cayapas-una-ruta-ancestral
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ANEXO 11

EL RIiO SANTIAGO CERCA DE PLAYA DE ORO

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://www.codeso.com/TurismoEcuador/FotosEsmeraldas02.html
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ANEXO 12
LOS MANGLARES MAS ALTOS DEL MUNDO. MAJAGUAL, PROVINCIA DE ELOY ALFARO.

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leén
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://www.panoramio.com/photo/18774067

151

Esp. Fernando Avendafio Ledn



=
UNIVERSIDAD DE CUENCA

ANEXO 13

LA ISLA DE LOS PAJAROS. CANTON SAN LORENZO

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 1 de mayo de 2012
Fuente: http://sanlorenzodelpailon.com/islapajaros.html
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ANEXO 14

CAMALEON DEL CHOCO ESMERALDENO DE LA ESPECIE ANOLIS PERACCAE

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 1 de mayo de 2012

Fuente: http://estoesecuador.com/region1803-556943/fotografia/img4154-4958537013_f385c¢26f86.html
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ANEXO 15

O

POBLACION EPERA EN LA PROVINCIA DE ELOY ALFAR

!

y‘ = “"'; :

/M

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://estoesecuador.com/region1803-556943/fotografia/img4128-4995872784_128b195fd1.html
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ANEXO 16
CACIQUES NEGROESMERALDEROS EN LA COLONIA
4 DONLLZZAS

L
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Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 25 de marzo de 2012

Fuente: http://ec.kalipedia.com/popup/popupWindow.html?anchor=kIphishec&tipo=imprimir&titulo=Imprimir%20Art%EDculo&xref=20080801
kiphishec_58.Kes
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ANEXO 17
SEGUNDO AYOVi (“PAPA RONCON”). PREMIO EUGENIO ESPEJO 2011 EN LA CATEGORIA DE ACTIVIDADES CULTURALES.

Lo
.

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 25 de marzo de 2012
Fuente: http://solnacientenews.blogspot.com/2011/08/papa-roncon-el-mundo-afro-en-el-premio.html
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ANEXO 18

PROVINCIA DEL CANAR
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Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Leén
Fecha: 31 de enero de 2012

Fuente: http://1.bp.blogspot.com/_ZeB1os64y3E/SZ2HDzkSb7I/AAAAAAAAAAB/FBQItzMmEAOW/s1600-h/Mapa_Canar.jpg
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ANEXO 19

PROVINCIA DEL CANAR CON SUS CANTONES. (La zona rayada ain no esta delimitada.)

L

QOI'aZo

Azunay

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 31 de enero de 2012

Fuente: http://1.bp.blogspot.com/_ZeB1os64y3E/SZ2HDzkSb7I/AAAAAAAAAAB/F8QItzmEAOW/s1600-h/Mapa_Canar.jpg
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ANEXO 20

PARROQUIAS DEL CANTON CANAR

DIVISION POLITICA
DEL CANTON CANAR

Realizado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 31 de enero de 2012
Fuente: http://1.bp.blogspot.com/_ZeB1os64y3E/SZ2HDzkSb7I/AAAAAAAAAAB/F8QItzMmEAOW/s1600-h/Mapa_Canar.jpg
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ANEXO 21

VISTA SATELITAL DE QUILLOAC, SECTOR CENTRO

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 29 de enero de 2012
Fuente: http://www.pueblos20.net/ecuador/mapa-google-earth.php?id=6408
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ANEXO 22
RECORRIDO EN LA CELEBRACION DEL CARNAVAL

En 2009, el recorrido de unos 15 km por la celebracién del Carnaval se inicié en Quilloac. Durante

el trayecto se realizan diversas paradas con alimentos y bebidas preparados previamente.

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Leén

Fecha: 29 de enero de 2012

Fuente: http://www.lahora.com.ec/index.php/noticias/show/842806/1/Ecuador_homenajea_a_la
_%E2%80%98madre_tierra%E2%80%99_.html
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ANEXO 23

TAITA CARNAVAL EN AZOGUES

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn

Fecha: 29 de enero de 2012

Fuente:
http://turismoaustro.gov.ec/documentos_descarga/carnaval2012/taita_carnaval/agendacaniar.pdf
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ANEXO 24

EL CANTON OTAVALO Y SUS PARROQUIAS

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio L.
Fecha: 29 de enero de 2012
Fuente: http://www.otavalovirtual.com/turismo/parroquias.htm
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ANEXO 25
PANORAMA TURISTICO DE OTAVALO Y ZONAS ALEDANAS
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Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 6 de mayo de 2012
Fuente: http://exploringecuador.com/espanol/sierra/otavalo/
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ANEXO 26

EL TAITA IMBABURA Y LA LAGUNA DE IMBACUCHA (SAN PABLO)

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Leén
Fecha: 6 de mayo de 2012
Fuente: http://www.otavalo.gob.ec/pagina.php?varmenu=3
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ANEXO 27
TAITA MARIANO MALDONADO. (Foto: Carlos Yamberla.)

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Le6n
Fecha: 14 de mayo de 2012
Fuente: http://www.otavalosonline.com/mushuk/index.php?module=Pagesetter&type=file&func=get&tid=3&fid=imagen&pid=150
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ANEXO 28
DANZANTES DE OTAVALO. SIGLO XIX, OLEO, ANONIMO

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Leén

Fecha: 14 de mayo de 2012
Fuente: http://soymusicaecuador.blogspot.com/2010/09/cuando-el-diablo-ocioso-se-fue-para.html
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ANEXO 29

PACHA

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 15 de mayo de 2012
Fuente: http://www.ugr.es/~mcaceres/entretextos/entre17-18/almeida_haidar.html
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ANEXO 30

AYA UMA, PERSONAJE SIMBOLICO DE LA MASCULINIDAD, EN EL HATUN PUNCHA
DE COTAMA.
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Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 17 de mayo de 2012
Foto: Cortesia de Julian Pontdn
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ANEXO 31

FLAUTAS TRAVERSAS DE COTAMA: 3 “GAITAS” DE DIFERENTE ALTURA; Y LA “CUCHA”.

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Le6n
Fecha: 10 de mayo de 2012
Foto: Cortesia de Julidn Pontén
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ANEXO 32

CACHO DEL TORO

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Le6n
Fecha: 10 de mayo de 2012
Foto: Cortesia de Julidn Pontén
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ANEXO 33

CARACOL MACHO

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 10 de mayo de 2012
Foto: Cortesia de Julidn Pontén
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ANEXO 34

CARACOL HEMBRA

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Le6n
Fecha: 10 de mayo de 2012
Foto: Cortesia de Julidn Pontén
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ANEXO 35

DUO BENITEZ Y VALENCIA (1940 - 1970)

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 17 de mayo de 2012
Fuente: http://soymusicaecuador.blogspot.com/2010/09/cuando-el-diablo-ocioso-se-fue-para.html

174

Esp. Fernando Avendafio Ledn



lwvi!ilfgnrix%‘
UNIVERSIDAD DE CUENCA

ANEXO 36

FRANCISCO PAREDES HERRERA

-

~ FRANCISCO PAREDES H.

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 17 de mayo de 2012
Fuente: http://soymusicaecuador.blogspot.com/search/label/Francisco%20Paredes%20Herrera
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ANEXO 37

FRANCISCO PAREDES HERRERA, COMPOSITOR DEL PASILO — CANCION EL ALMA EN LOS LABIOS.

LETRA

DE

MEDARDD ANGEL SILVA

L e— -

MUSICA

DE

FRANCISCO PAREDES H.

EL ALMA EN LOS LABIOS

PASILILO
Gran Exitoll

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 17 de mayo de 2012
Fuente:http://soymusicaecuador.blogspot.com/2010/09/cuando-el-diablo-ocioso-se-fue-para.html
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ANEXO 38

PRIMERAS GRABACIONES DE PASILLOS EN ESTADOS UNIDOS:

DUO ECUADOR, 1930.

Elaborado por: Esp. Fernando Avendafio Ledn
Fecha: 17 de mayo de 2012
Fuente: http://soymusicaecuador.blogspot.com/2010/09/cuando-el-diablo-ocioso-se-fue-para.html
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